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W Domu Kultury Nauczyciela 
gościliśmy 22 września laureatów 
nagród „Filmu” oraz przedstawi- 
cieli środowisk kulturalnych i ar- 
tystycznych stolicy, Nagrody — 
jak już informowaliśmy, przypad- 
ły w tym roku Krzysztofowi 
Zanussiemu za „Bilans kwartal- 
ny”, Krzysztofowi Kieślowskiemu 
za „Personel”, Julianowi Pakule 
za „Obrazki na żywej skórze” i 
Piotrowi Szulkinowi za „Dziew- 
ce z ciortem”. Marek Kondrat o0- 


DY „FILMU” 


I zastępca ministra kultury i sztu- 
ki Mieczysław Wojtczak, wicepre- 


trzymał nagrodę za debiut aktor- 
ski w filmie „Zaklęte rewiry”. 
Wyróżniono „Kalinę czerwoną” 
Wasilija Szukszyna i „Dyskretny 
urok burżuazji” Luisa Buńuela 
jako najlepsze zagraniczne filmy 
repertuaru 1975 r. Honorowymi 
gośćmi na spotkaniu byli: zastęp- 
ca kierownika Wydziału Prasy. 
Radia i Telewizji KC PZPR Jan 
Grzelak, zastępca kierownika Wy- 
działu Kultury KC PZPR Jan Ka- 
sak, szef kinematografii polskiej, 


zes ZG RSW  „Prasa-Książka- 
-Ruch” Bronisław Stępień, prezes 
Stowarzyszenia Filmowców Pols- 
kich Jerzy Kawalerowicz. Przyby- 
ło też wielu aktorów i reżyserów, 
przedstawiciele NZK i licznych 
instytucji filmowych oraz kryty- 
cy, jak również przedstawiciele 
FSO na Żeraniu. Nagrody wręczał 
laureatom redaktor naczelny 
„Filmu” Zbigniew Klaczyński. 


NA ZDJĘCIACH: 


Krzysztof Zanussi, Krzysztof Kieślow- 
ski, Piotr Szulkin i Marek Kondrat z 
nagrodami (1). Julian Pakuła przyj- 
muje nagrodę z rąk red. Zbigniewa 
Klaczyńskiego (2). Lucyna Winnicka t 
Jerzy Kawalerowicz w rozmowie z 
wiceministrem Mieczysławem Wojt- 
czakiem (3). Maja Komorowska, An- 
drzej Kopiczyński i red. Oskar So- 
bański (4). Wiceprezes Bronisław Stę- 
pień i zastępca kierownika Wydziału 
Prasy, Radia i Telewizji KC PZPR Jan 
Grzelak (3). Wyróżnienia dla reżyse- 
rów filmów zagranicznych odebrali 
przedstawiciele ambasad: francuskiej 
— radca kulturalny Andrć Michel (6) 
oraz radzieckiej — III sekretarz Mi- 
chaił Jufieriew (7). Janusz Majewski w 
rozmowie z Markiem Kondratem (8). 
Zdjęcia: 

ROMAN SUMIR 


Na okładce: 


aktorka z NRD 
TRAUDL 
KULIKOWSKY 


Fot. Giinther Linke 
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„Smuga cienia** 





z przyszłością 


© Czy odpowiada Panu obecny model Festiwalu Polskich Filmów Fabular- 
nych? © Czy jest to model właściwy? © Czy gdański festiwal spelnił Pana na- 
dzieje? © Czy proponuje Pan jakieś zmiany? 

Z takimi pytanimi zwróciliśmy się do kilku uczestników III Festiwalu Pol- 
skich Filmów Fabularnych w Gdańsku. Oto wyniki ankiety. 


JERZY 
GODWOD 
działacz DKF „Żak* 


Nie wszyscy wiedzą, iż wrze- 
sień na Wybrzeżu jest mi. siącem 
wypoczynku po sezonie. Nie wpły- 
wa to na zainteresowanie sziuką, 
w tym również filmem. Właści- 
wy sezon kulturalny rozpoczyna 
się w październiku. W tym też 
czasie wracają na uczelnie stu- 





denci. A jest to na Wybrzeżu śro- 
dawisko nie tylko bardzo liczne. 
ponad  dwudziestotysięczne, ale 
również i bardzo prężne. Braku- 
je mi na festiwalu dyskusji ze stu- 
dentami, dyskusji spontanicznych. 
nieraz bardzo gwałtownyc 

Obecnv termin festiwalu wyni 
ka z tak zwanych obiektywnych 
trudności. Nie można go zmienić, 
bo przecież w domach akademic- 
kich zakwaterowani są goście fe- 
stiwalu. Cała nadzieja tkwi w 
budującym się od kilku lat ho- 






telu ..Heweliusz' 
on gotowy za rok? 

Tegoroczna produkcja 
nie spelniła moich oczekiwań 
temu byłv przynajmniej d fil- 
mv wybitne — .Ziemia obieca- 
na” i „Noce i dnie”, W tym roku 
takich wydarzeń zabrakło. A od 
pojawienia się takich filmów za- 
leżv temperatura festiwalu, a- 
tmosfera dyskusji. 

Szansą festiwalu jest prze- 
kształcenie przeglądu filmów kra- 
jów nadbałtyckich w imprezę ty- 


Ale czy będzie 


filmowa 
Rok 











Nie bylo niespodzianek 


pu konkursowego. Byłaby okazja 
do porównań. Mogłaby ona prze- 
jąć funkcję podupadającego fes- 
tiwału w Lubece. Taki festiwal 
byłby ważnym elementem inle- 
grującym twórców z krajów nad- 
bałtyckich. okazją do rozszerze- 
nia i pogłębienia kontaktów z 
krajami skandynawskimi. 


JERZY 
KAWALEROWICZ 
przewodniczący 
Stowarzyszenia 
Filmowców Polskich 


Festiwal gdański nie jest skry- 
stalizowany ostatecznie ani jako 
model, ani jako formuła i nie mo- 
Że jeszcze zadowałać środowiska 
filmowego. Jest on w dalszym 
ciągu imprezą, która stara się wy- 
pracować swoją formułę i rangę. 
Formułę narodowego festiwalu 
sztuki filmowej i rangę imprezy 
ważkiej w naszym życiu kultu- 
ralnym. Wydaje mi się, że już w 
tej chwili składa s z trzech 
istotnych elementów. które mogą 
wyznaczać jego znaczenie i auto- 
rytet. Tymi podstawowymi ele- 
mentami są: pokazy filmów kon- 
kursowych i nagrody, forum Sto- 
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„Skazany 





warzyszenia Filmowców Polskich 


oraz kontakty twórców  filmo- 
wych z widzami, przedstawiciela- 
mi wielkich zakładów przemysło- 
wych Wybrzeża. Wszystkie te e- 
lementy mają jeszcze swoje nie- 
dostatki, ale jako podstawa for- 
muły festiwalu są prawidłowe. 
Stwarzają bowiem możliwość bez- 
pośredniej konfrontacji twórczoś- 
ci filmowej w środowisku samych 
twórców — są podstawą do wy- 
miany poglądów ze środowiskiem 
krytyki filmowej, stwarzają szan- 
se dyskusji z widzami. I dlatego 
dopiero zsumowanie tych trzech 
podstawowych elementów może 
dać właściwą ocenę imprezy, któ- 
rą nazywamy Festiwalem Fil- 
mów Polskich. Oczywiście, naj- 
ważniejszym momentem jest kon- 
frontacja filmów i nagrody, ale 
tu trzeba zakładać, że będą lata 
lepsze i gorsze. Będą festiwale, 
na których będą filmy wybitne i 
będą festiwale bez takich filmów, 
ale bez względu na to — corocz- 
na konfrontacja twórczości fil- 
mowej i dyskusja o niej — jest 
koniecznym fermentem dla życia 
środowiska filmowych twórców, 
kinematografii i filmowej kultu- 
ry w ogóle. 

Uważam, że II Festiwal Fil- 
mów Polskich spełnił swoją rolę, 
stał się dalszym krokiem dla u- 
gruntowania się imprezy gdań- 
skiej i dla podniesienia jej zna- 
czenia. 

Jeżeli miałbym mówić o zmia- 
nach, to na pewno można wzbo- 
gacić program towarzyszący prze- 
glądowi filmów konkursowych. 
Na pewno należy zapraszać do 
uczestnictwa w festiwalu. przed- 
stawicieli innych dziedzin twór- 
czych, niekoniecznie związanych 
z filmem. Na pewno należy prze- 
sunąć termin festiwalu na okres 
późniejszy. Jest jeszcze wiele 
propozycji, które mogłyby uspra- 
wnić organizację i przebieg fes- 
tiwalu, Wszystkie te problemy zo- 
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staną przeanalizowane na naj- 
bliższym posiedzeniu Prezydium 
SFP i mam nadzieję, że następ- 
ny festiwal będzie lepszy i cie- 
kawszy. Powinien być ważny. 


Reżyser 
KRZYSZTOF 
KIEŚLOWSKI 


Model festiwalu nie jest ważny, 
ważne są filmy, które się na nim 
pokazuje. Jeśli filmy są dobre — 
festiwal jest dobry, jeśli złe — 
festiwal jest zły. Tegoroczny nie 
spełnił moich oczekiwań, gdyż 
pojawiły się na nim zaledwie dwa 
filmy, które chciałbym zobaczyć 
i zrobić. Jedyny sposób poprawie- 
nia festiwalu to zrobienie więk- 
szej ilości dobrych filmów. 


ZYGMUNT 
MACHWITZ 


pracownik naukowy 


PWSFTviT 
Nie odpowiada mi wąski, tylko 
prezenterski — model festiwalu, 


poza który wykracza jedynie fo- 
rum SFP. Nie wykorzystuje się 
obecności w Gdańsku twórców, 
działaczy kulturalnych, pracow- 
ników aparatu rozpowszechnia- 
nia. W obecnym kształcie festi- 
wal stanowi tylko potencjalną 
szansę wymiany myśli, integracji 
różnych środowisk, wspólnych 
poszukiwań najlepszej koncepcji 
polskiego kina. 

Dlatego tylko częściowo spełnił 
moje oczekiwania. Przede wszy- 
stkim dostarczył informacji o sta- 
nie twórczości fabularnej, zarów- 
no poprzez projekcje, jak i żywe 
dyskusje na forum SFP. Umożli- 
wił też zapoznanie się z kilkoma 
interesującymi filmami z krajów 
nadbałtyckich. Zabrakło  nato- 
miast okazji do szerszej wymiany 
myśli — może na czymś w rodza- 
ju seminarium — na temat obej- 
rzanych filmów. Przydałaby się 
też możliwość porównania pol- 
skiego kina z osiągnięciami kina 








Jaki ma być ten film współczesny 


światowego. Festiwal ma też zbyt 
wąski charakter środowiskowy, 
przydałaby się obecność, także 
aktywna, twórców z innych dzie- 
dzin sztuki. 

Moim marzeniem jest impreza 
o znacznie szerszych ramach i 
ambitniejszych horyzontach. O- 
bok pokazów konkursowych — 
część nieoficjalna, składająca się 
z pokazów najwybitniejszych fil- 
mów zagranicznych pokazywa- 
nych w -cyklach tematycznych, 
autorskich. Byłaby to okazja do 
porównań polskiej i światowej 
czołówki filmowej. Forum SFP 
traktowałbym jako bilans pozyty- 
wów i negatywów w stosunku do 
postulatów lat poprzednich. Te e- 
lementy uzupełniłbym dyskusja- 
mi z udziałem przedstawicieli 
twórców, naukowców i dzienni- 
karzy, na wzór dyskusji „Szcze- 
rość za szczerość” w czasie Ko- 
szalińskich Spotkań Filmowych. 
W ten sposób może udałoby się 
przełamać środowiskowe bariery, 
ściągnąć na festiwal nie tylko fil- 
mowców, działaczy kultury i 
dziennikarzy, ale także naukow- 
ców i przedstawicieli innych dzie- 
dzin twórczości. Do tego dodał- 
bym nurt seminaryjny poświęcony 
problemom kina, polskiego i za- 
granicznego, interpretowanego w 
kontekście szeroko rozumianej 
kultury. 

Trzeba zlikwidować technicz- 
no-organizacyjne mankamenty 
kompromitujące najważniejszą w 
Polsce imprezę filmową. niski 
poziom projekcji, brak odpowied- 
nich kwater i brak warunków do 
pracy. W „Domu Technika” nie 
powinno się organizować jedno- 
cześnie z festiwalem uroczystości 
weselnych i żywienia wycieczek. 


Reżyser 
JANUSZ 
MAJEWSKI 


Nie mam jeszcze wyrobionego 
zdania, czy obecna Koncepcja jest 
najwłaściwsza. Przecież to dopie- 
ro trzeci festiwal. Spotkania z pu- 
blicznością — choć jeszcze w 





Ill FESTIWAL 


nich nie brałem udziału — zape- 
wne służą szerokiej popularyza- 
cji sztuki filmowej, forum SFP — 
jest okazją do środowiskowych 
dyskusji, których nigdy nie jest 
za dużo. Choć ich znaczenia też 
bym nie przeceniał. Bo filmy, do- 
bre filmy, rodzą się na planie, a 
nie na najbardziej nawet rozgo- 
rączkowanych spotkaniach. 

Najważniejszą więc sprawą jest 
konkurs, wyłonienie najwybit- 
niejszych utworów. I tu mam dwa 
poważne zastrzeżenia. 

Pierwsze to, że konkurs filmów 
profesjonalnych odbywa się w na 
wpół amatorskich _ warunkach 
projekcji, na sali o tak złej aku- 
Styce, że właściwie nie słychać 
połowy dialogów i na ekranie o 
wiele za małym. Znacznie lepsze 
warunki projekcji były na pierw- 
szym festiwalu, który odbywał się 
w Sopocie. 

Druga sprawa, to nigęzdecydo- 
wanie jury, które: po raz drugi 
nie wybrało najlepszego filmu. A 
w tym roku rozmnożyło Nagrody 
Główne. To obniża ich rangę. Są 
to niepotrzebne kompromisy. Mo- 
że tych nagród jest za dużo. Uwa- 
żam, że powinna być jedna na- 
groda dla najlepszego filmu i na- 
grody za umiejętności zawodowe: 
reżyserię, aktorstwo, muzykę etc. 

Festiwal to nie tylko filmy, to 
także rozmowy o nich, dyskusje, 
również dyskusje prywatne. A 
tych dyskusji nie można prowa- 
dzić, kiedy uczestnicy festiwalu 
zakwaterowani są w kilku miej- 
scach na terenie Gdańska i So- 
potu. Może ten festiwal powinien 
odbywać się dwa tygodnie póź- 
niej, może właśnie w Sopocie. 
gdzie jest Grand Hotel i niezłe 
kino. Nie wiem. 


„Hazardziści* 
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POLSKICH FILMÓW FABULARNYCH - GDAŃSK 1976 


Czy festiwal spełnił nadzieje? 
Do odpowiedzi na to pytanie 
przede wszystkim uprawnieni są 
krytycy i publicyści, Dla mnie 
jako profesjonalisty, zorientowa- 
nego w możliwościach twórczych 
kolegów. nie było na nim aiespo- 
dzianek. 


Reżyser 
MIECZYSŁAW 
. WAŚKOWSKI 


Nie odpowiada mi taki festiwal. 
którego organizatorzy, a także 
mieszkańcy Wybrzeża, nie wyka- 
zują zainteresowania prezentowa- 
nymi filmami. twórcami i akto- 
rami. Może wpływa na to nad- 
miar tego typu imprez w Trój- 
mieście. Nie wiem. Festiwal nie 
ma atmosfery, nie jest odpowied- 
nio reklamowany. Nie wystarczy 
kilka kolumn reklamowych na u- 
licy Długiej i trochę porozrzuca- 
nych plansz w mieście. To nie 
jest reklama, a antyreklama. Dla 
porównania — niedawno zakoń- 
czony festiwal piosenki miał zna- 
komitą oprawę plastyczną. Prasa, 
radio, telewizja poświęcały mu 
dużo uwagi na wiele tygodni 
przed jego rozpoczęciem. Nic dzi- 
wnego. że o bilety dosłownie wal- 
czono, i to na kilka tygodni wcze- 
śniej. A na festiwalu filmowym 
było wiele pustych miejsc. Bra- 
kowało nam kontaktów z naj- 
wdzięczniejszą częścią widowni, 
z młodzieżą szkolną i studentami. 
Gdyby festiwal odbywał się w 
czasie roku akademickiego, stu- 
denci wytworzyliby inspirujący 
ferment. 

Za najważniejszą część festi- 
walu uważam forum SFP, na któ- 





rym środowisko filmowe doko- 
nuje bilansu osiągnięć i niedo- 
statków. To także cenna okazja 
do wymiany poglądów między 
twórcami a władzami kinemato- 
grafii, okazja do wspólnego szuka- 
nia najtrafniejszych rozwiązań 
programowych. 

Tegoroczny festiwal spełnił 0- 
czekiwania. Zrealizowano wielo- 
letnie marzenia o dominacji te- 
matyki współczesnej na ekranie. 
Przecież na 19 filmów konkurso- 
wych 13 to filmy współczesne. 
Dobrze to świadczy o zmianie 
proporcji między kinem  kostiu- 
mowym a współczesnym, o życz- 
liwości, z jaką ta tendencja spo- 
tyka się ze strony władz. Proble- 
mem jest teraz, jaki ma być ten 
film współczesny, czy ma być to 
film letni, czy też zaangażowany 
w najważniejsze sprawy społe- 
czeństwa. Trzeba obalić różne 
niepotrzebne, tkwiące również w 
nas samych ograniczenia. 

Zmieniłbym przede wszystkim 
system organizowania konferen- 
cji prasowych. Niech to będą krót- 
kie, najwyżej godzinne spotkania 
z twórcami jednego filmu, a nie 
kilkugodzinne maratony z autora- 
mi wielu różnych filmów, w tym 
również filmów zagranicznych. 


STANISŁAW 
WOHL 
profesor PWSFTviT 


Dla mnie festiwal to przede 
wszystkim oglądanie filmów. Ta- 
ką zasadę przyjąłem trzy lata te- 
mu. Dlatego też moje uwagi 
chciałbym ograniczyć do obej- 
rzanych filmów. Na tegorocznym 
festiwalu zabrakło dzieła wybija- 
jącego się. Jest to odbicie tego- 
rocznego stanu polskiej kinema- 


tografii. Mnie osobiście bardziej 
podobały się filmy produkowane 
dla telewizji. Może dlatego, że fil- 
my telewizyjne są krótsze. Bo 
zdecydowana większość filmów 
kinowych odznacza się powolną 
narracją i przez tę rozwlekłość 
stają się po prostu nudne. Braku- 
je nam kina średniego, na solid- 
nym poziomie. Nie posługuję się 
terminem kino popularne, bo dla 
mnie każdy film powinien być 
popularny. Dlatego też cieszą 
mnie pierwsze jaskółki niezlego 
filmu społecznego „Blizna” Krży- 
sztofa Kieślowskiego, próbki do- 
brej sensacji — „Przepraszam, czy 
tu biją?” Marka Piwowskiego i 
dobrej komedii — „Motylem jes- 
tem” Jerzego Gruzy. Najlepiej 
świadczy o tym ogromne powo- 
dzenie tych filmów wśród festi- 
walowej publiczności. 

Festiwal zawiódł mnie, jeśli 
chodzi o poziom filmów, zarów- 
no od strony tematycznej, jak i 
scenariuszowo-realizacyjnej. Na 
dobrą sprawę nasza kinemato- 
gralia ciągle jeszcze przypomina 
klub amatorów. Zbyt często to, 
co jest profesjonalną słabością — 
na przykład tendencję do doku- 
mentalizmu — uznaje się za cno- 
tę. Na świecie filmy ambitne, o 
ambicjach społecznych robione 
są tak znakomicie, że chętnie o- 
glądane są nie tylko przez kry- 
tyków, ale i przez szeroką publi- 
czność. Ale do tego potrzebny jest 
wyższy poziom warsztatowych u- 
miejętności. Chciałem o tych 
sprawach mówić na forum SFP, 
ale powstrzymał mnie fakt, że 
grono uczestników było zbyt zróż- 
nicowane, a dyskusja zbyt roz- 
strzelona. Należałoby dla forum 
znaleźć taką formułę, w której 
część „teoretyczną” można było- 
by wesprzeć częścią „warsztato- 
wą”. No i powinno się ono od- 






bywać na zakończenie festiwalu, 
kiedy znane są najważniejsze (fil- 
my. 


Reżyser 
KRZYSZTOF 
WOJCIECHOWSKI 


Obecny kształt festiwalu nale- 
żałoby uzupełnić specjalistyczny- 
mi, czysto warsztatowymi dysku- 
sjami. Może w niezbyt licznym 
gronie. Dlaczego Dyskusyjny Klub 
Filmowy „Żak”* mógł zrobić in- 
teresującą dyskusję o aktorstwie 
filmowym, a nie zdobyli się na 
nią organizatorzy festiwalu? A te- 
matów do przedyskutowania jest 
wiele: montaż, dramaturgia, pła- 
styka filmowa czy wspomniane 
już aktorstwo. 

'Tegoroczny festiwal nie spełnił 
moich oczekiwań, gdyż w kon- 
kursie nie znalazł się, a więc nie 
stał się okazją do dyskusji twór- 
czej, film „Zofia” Ryszarda Czeka- 
ły. Nie jest to pierwszy błąd komi- 
sji selekcyjnej. W ubiegłym roku 
podobnie postąpiono z „Wiecznymi 
pretensjami” Grzegorza Królikie- 
wicza. Te dwa przypadki potwier- 
dzają pewną prawidłowość, iż 
gdański festiwal preferuje filmy 
z tezą, o zacięciu publicystycz- 
nym, kosztem filmów z pograni- 
cza eksperymentu artystycznego. 
"To, moim zdaniem, niebezpieczna 
tendencja. Czy film fabularny ma 
wyręczać prasę, telewizję, doku- 
ment ekranowy? Oczywiście, od- 
bywa się to kosztem filmu jako 
sztuki. Trzeba też zmienić termin 
festiwalu. Niechby do dyskusji 
włączyli się studenci, to najwraż- 
liwsza część publiczności. 

Notował: 


BOGDAN 
ZAGROBA 


Każdy film powinien być popularny 






















atarnik” Henryka 
Sienkiewicza, kla- 
syczną pozycja z listy 
'/4 lektur szkolnych, 

doczekał się wersji 
ekranowej. Godzinny film tele- 
wizyjny pod tym samym tytułem 
zrealizował łódzki reżyser Zyg- 
munt Skonieczny, autor kilku- 
nastu filmów krótkometrażowych. 
m.in. podejmujących problematy- 
kę ruchu robotniczego i ludowe- 
go. Losy  sienkiewiczowskiego 
bohatera stały się pretekstem do 
pokazania losów Polaków, którzy 
po upadku powstania listopado- 
wego musieli opuścić kraj, lecz 





Latarnik 


nieustannie do niego tęsknią. Sce- 
nariusz napisali wspólnie reżyser 
i Konrad Frejdlich, operatorem 
jest Władysław Nagy, scenogra- 
fem Jarosław Świtoniak. Muzykę 
skomponował Leszek  Orlewicz, 
produkcją kierował Antoni Gniew- 
kowski. Film powstał w Zespole 
„Profil”. Tytułową rolę gra aktor 


warszawskiego Teatru Nowego 
Józef Pieracki. (ed) 
Zdjęcia: 
ROMAN 
SUMIK 








owieść _ „Erkaemiści” 

Jerzego _ Grzymkow- 

skiego różni się w spo- 

sób dość szczególny od 

poprzedniego jego u- 

tworu „Ciemnej rze- 
ki”. W „Ciemnej rzece” autor u- 
kazywał bohatera, który wywo- 
dził się ze ściśle określonego Śro- 
dowiska wiejskiego i przeżywał 
swoje dramaty w jego obrębie. 
Chłopak z „Erkaemistów” pocho- 
dzi z Targówka, jest więc przed- 
stawicielem tego kolorytu war- 
szawskich dzielnic, o którym tak 
zajmująco pisze Wiech. W pew- 
nym momencie kończy się jego 
beztroska młodość, zostaje powo- 
łany do wojska i musi opuścić 
swoich przyjaciół. Czasy są nie- 
spokojne: to dopiero pierwsze 
miesiące władzy ludowej. W la- 
sach grasują jeszcze bandy napa- 
dające na bezbronne wioski. I w 
tym momencie zbiegają się linie 
tematyczne obu książek: Grzym- 
kowskiego fascynuje fenoinen po- 
wojennego życia, gwałtowne prze- 
działy ideowe, kształtowanie się 
nowej społeczności. 

Obie powieści przeniósł na e- 
kran Sylwester Szyszko, w czym 
widać pewną prawidłowość. Re- 
żyser próbuje nam przybliżyć 
niełatwe lata odbudowy, ukazać 
ludzi, którzy wtedy działali, ich 
hart ducha i walory muax'alne. 
„Ciemna rzeka” miała przy tym 
niepowtarzalną atmosferę owego 
okresu chaosu, z którego wyłania- 
ła się polska rzeczywistość. We 
„Mgle” (tak się nazywa ekrano- 
wa adaptacja „Erkaemistów”) re- 
żyserowi nie chodzi o powielanie 
dotychczasowych wzorów. Więk- 
szą uwagę skupia na przemianach 
wewnętrznych bohaterów, na ich 
ideowym dojrzewaniu. 

Malowniczy jest początek fil- 
mu. Precyzyjnie dokonany opis 
'Targówka, wałęsające się grup- 
ki młodzieży, <charakterystycz- 
ne stroje, specyficzna gwara 
lumpów. Z takim bagażem prze- 
szłości udaje się młody chłopak 
do wojska. Nie bardzo zdaje so- 
bie sprawę, co się w kraju dzie- 
je, jest niesforny i łatwo wchodzi 
w konflikty z dowódcami. Cechy 
środowiskowego „przywódcy” u- 
trudniają mu znalezienie wspól- 
nego języka z kolegami. Traktu- 
je ich wszystkich z góry, jako 
„kmiotków”, i próbuje sobie pod- 
porządkować dla własnej wygody 
i przetrwania, zanim wróci do cy- 
wila i będzie brylował w okoli- 
cach podmiejskich spelunek. 

Bohater poddany zostaje ied- 
nak ciśnieniu otoczenia, którego 
się nie spodziewał, i którego do 
końca nie rozumie: przez wioskę 
przebiega ideowy i polityczny 
front. Są ludzie pragnący odbu- 
dować swe życie i włączyć się 
do nowej rzeczywistości oraz ta- 
cy, dla których wyzwolenie spod 
okupacji Niemców staje się do- 


Przeszłość 


piero zaczątkiem walki o „praw- 
dziwą Polskę”. Leje się krew i 
giną niewinni ludzie. Chłopak z 
Targówka nie bardzo się orien- 
tuje we wszystkich subtelnościach 


światopoglądowych, ma jednak 
zdrowy instynkt moralny: wie, że 
nie można pogodzić szczytnych 
haseł wolności i sprawiedliwości 
z pospolitym zabijaniem. Stosun- 
kowo łatwo odróżnia bandytów 
od ludzi ofiarnych, których jedy- 
nym  „grzechem” jest uczciwa 
praca nad odbudową kraju. Za- 
czyna się edukacja bohatera, Mi- 
mo powikłań i sprzeczności — 
wróci na Targówek będąc już in- 
nym człowiekiem, świadomym 





mgła 





MGŁA. Reżyseria: Sylwester Szyszko, 


Wykonawcy: Marian Łaszewski, Edward 


Bryła, Joanna Szczepkowska, Jan Tesarz i inni. Polska 1976 





swego losu i przyszłości, Coraz 
trudniej przyjdzie mu znaleźć 
wspólny język z dawnymi kole- 
gami, choć — z drugiej strony — 
może teraz wpłynąć swą postawą 
na ich zachowanie. 


Szyszko nie zawsze przekony- 
wająco oddaje przemiany we- 
wnętrzne bohatera. Gubi się tak- 
że w mazbyt skomplikowanych i 
złożonych konfliktach wioski i 
stacjonujących tam żołnierzy. Nie 
zawsze dostatecznie potrafi je u- 
argumentować. Najwyraźniej za- 
fascynowała go tytułowa mgła, 
która jest jednym z głównych bo- 
haterów dramatu. Senne opary u- 
noszą się nad łąkami i rozlewis- 
kami wód, otulają ludzkie sylwet- 
ki. Giną nam one z oczu, to znów 
wyłaniają się z mroku. Mgła jest 
materią niespójną i taka też jest 
dramaturgia filmu, wymykająca 
się z rąk reżyserowi. 

Może należałoby „Mgłę” rozpa- 
trywać nie od strony konfliktów 
ludzkich, ale przez pryzmat a- 
tmosfery charakterystycznej dla 
pierwszych lat odbudowy. Wów- 
czas mgła byłaby pewnym sym- 
bolem dramatycznych zdarzeń. 
Czegoś, co do końca nie jest jesz- 
cze wykrystalizowane, co dopiero 
powstaje z ogólnego chaosu, za- 
powiadając rzeczy niezwykle 
ważne i aktualne dla najbliższej 
przyszłości. Bo mgła dopiero wów- 








czas przestaje towarzyszyć boha- 
terom, kiedy krystalizują się ich 
postawy ideowe, świadomość spo- 
łeczna i polityczna. 

W efekcie nowy film Szyszki 
bliski jest poprzedniemu — „Cie- 
mnej rzece”. Pewne konflikty i 
poczynania ludzkie zatrą się nam 
w pamięci. Ale pozostanie atmo- 
sfera owych czasów, niespokoj- 
nych, dramatycznych i skompli- 
kowanych. Wciąż jeszcze reżyser 
bardziej umiejętnie buduje nie- 
zwykle trudny do uchwycenia kli- 
mat tamtej epoki, która uchodzi 
już za historyczną, niż rzeczywi- 
ste konflikty ludzkie. Mamy więc 
wrażenie, jakbyśmy przenieśli się 
w tamte czasy, żyli wśród boha- 
terów. Jest to odczucie niemal fi- 
zyczne. A jednocześnie wyłania- 
jące się z mroku przeszłości po- 
stacie mają dziwnie zatarte twa- 
rze, jakby już były wspomnie- 
niem, wyblakłym zdjęciem wkle- 
jonym do rodzinnego albumu. O- 
wa dwoistość doznań jest zaska- 
kująca, ale stanowi niepowtarzal- 
ny rys ambitnych zmagań Sylwe- 
stra Szyszki z umykającym cza- 
sem. 


JANUSZ 
SKWARA 


7 








Recenzje 











Fałszywa 
religia kina 





DZIEŃ SZARAŃCZY (The Day of the Locust). Reżyseria: John Schlesinger. 
Wykonawcy: Donald Sutherland, Karen Bląck, Burges Meredith i inni, USA, 
1974 





eżeli „kicz” oznacza 
wspólne, masowo powie- 
lane marzenie, to jest to 
film o kiczu wprowadzo- 
nym w życie. Aby doko- 
nać krytyki tego „marze- 
nia”, film musi sam stać się ki- 
czem. Działanie na zasadzie 
szczepionki. 

Schlesinger przezwycięża magię 
Hollywoodu. Sam z  biegłością 
Cukora tworzy legendę i sam, we 
własnym filmie, niszczy ten „„fil- 
mowy sen” lat trzydziestych. 

Jest to jego najbardziej włas- 
ny temat. Jeśli wziąć pod uwagę 





„Billy'ego kłamcę”, „Niedzielę, 
przeklętą niedzielę”,  „Nocnego 
kowboja” — powtarza się w 


nich zgubna tęsknota do nierze- 
czywistości, do stylizacji, do by- 
cia nie-sobą. Bohater Schłesinge- 
ra ożywiony takim marzeniem 
traci jednocześnie szansę praw- 
dziwej miłości. 

Dwie przenikające się wizje 
świata. Miasto fałszywe, zmito- 
logizowane: Londyn, Nowy Jork, 
Hollywood. A spoza tiulowej za- 
słony złudzeń przeziera inne 
miasto, groźne. W „Dniu szarań- 
czy” taki właśnie ukazuje się 
chwilami Hollywood — nędza i 
rozpacz, smutna parodia ziem- 
skiego raju. Miasto fotografowa- 
ne na dwa sposoby: z rastrem, 
wprowadzającym charakterysty- 
czną mgiełkę na modłę lat trzy- 
dziestych — i bez rastra. Po- 
wstaje wizja piękna, wymarzo- 
na, „isn't it romantic?” i nakła- 
dająca się na nią inna, okropna, 
symbolizująca pustynię duszy. 


Hollywoodland z zapełniającym go 
tłumem ludzkim stanowi tło, ale 
tilm jest przede wszystkim historią 
Toda i Faye. Historią zdobywania 
dziewczyny, która nie daje się zdo- 
być. Tod jest młodym scenografem w 
wytwórni Paramount, początkującym 
w Hollywood absolwentem — Yale. 
Faye — jego sąsiadką, początkującą 
gwiazdeczką. To głupia gęś, ofiara 
mitu „życia poprzez sztukę”. Pilnie 
strzeże swojej cnoty i decyduje się 
na pracę w burdelu u Madame do- 
piero, gdy potrzebuje pieniędzy na 
ładny pogrzeb dla ojca. 

Ta „głupia  dziewezyna” (Karen 
Black) nie jest wcale taka głupia. 
Jest jeszcze na tyle młoda i nie- 
wprawna w hollywoodzkich manie- 
rach, że zza przybranej maski prze- 
ziera czasem zupełnie inna twarz. Do- 
piero materiał na „artystkę”, gwiaz- 
dę — ale na razie to jeszcze rezo- 
lutna amerykańska dziewczyna. Tod 
ją kocha. Są kumplami. Ona wciąż 
powtarza, że „kocha go nie w ten 
sposób' i robi miny. Z czasem, gdy 
pogrąży się w filmowym świecie, 
chłopak staje się jakby jej sumie- 
niem, bo wie o niej wszystko i przy 
nim dziewczyna nie może niczego 
udawać. Gdy na pogrzebie ojca Tod 
powie jej brutalnie: uważaj, syfilis 
zeżre ci twarz! — Faye nie może się 
oburzyć i pokrywa zmieszanie sztu- 
cznym śmiechem. Stale się zmienia, 
Nie jest ani csłkiem dobra, ani cał- 
kiem rozwiązła, Ta postać wspaniale 
zagrana przez Karen Black wymy- 
ka się z każdego schematu, także ze 
schematu „dobrej prostytutki”. w 
gruncie rzeczy jest cnotliwa i wcale 
nie taka namiętna. A czasami spod 
tych masek ukazuje się twarz „szcze- 
ra' — przestraszona, nieszczęśliwa. I 
taką właśnie kocha Tod. Paradok- 
galnie — właśnie w momentach gro- 
zy, po zawaleniu się dekoracji i pod- 
czas końcowej paniki — Tod i Faye 


przeżywają chwile, w których są so- 
bie bliscy. Wtedy ona do niego nale- 
ży, i tylko wtedy. 

A więc po prostu melodramat? Czy 
właśnie jednym z głównych praw 
melodramatu nie jest to, że niesz- 
częście, kataklizm, zbliża mężczyznę 
i kobietę, aby ich potem rozdzielić? 
Że tragedia jest potrzebna do speł- 
nienia miłości? Bez tego widz kino- 
wy nie odczuje satysfakcji. Obok 
miłości musi być niebezpieczeństwo. 

Romans w „Dniu szarańczy” rozwi- 
ja się pod znakiem nadchodzącego 
kataklizmu. Jak w kinie. Hollywood 
żyje przeczuciem tragedii —  trzę- 
sienie ziemi, kryzys, efektowne 
samobójstwo, monumentalne pogrze- 
by, transmitowane przez radio mod- 
litwy Wielkiej Siostry do Jezusa — 
wszystko to razem podtrzymuje kli- 
mat zagrożenia.  Kataklizm — jest 


opiera się przede wszystkim na 
rozdzierających scenach. 

Podczas ataku Francuzów pod Wa- 
terloo w atelier wali się dekoracja. 
Statyści poplamieni sztuczną krwią 
spadają z rusztowań. Potem wiezie 
się rannych przez wytwórnię, uma- 
zanych nie tylko sztuczną, alei praw- 
dziwą krwią — a na wózku stoi po- 
sąg egipskiego boga z rekwizytorni. 
Prawdziwe cierpienie nie może prze- 
bić się przez widowisko, zostaje w 
nie wpisane. 

Schlesinger wydobywa  błazeństwo 
hollywoodzkiego życia. I miłość, i 
modlitwy, wszystko jest tu ceremo- 
nią, której nie bierze się zbyt serio. 
Nawet celebrująca przed  mikrofo- 
nem Wielka Siostra nie jest w na- 
szym rozumieniu bigotką, raczej ak- 
torką w swojej życiowej roli. 

Z drugiej strony wszyscy są tu 
opętani fałszywą religią kina. Wszy- 
scy, poza Todem, który chce zostać 
kimś z boku, krytycznym obserwato- 
rem. Schlesinger tworzy wizję Hol- 
lywoodlandu — państwa kina, na 
wzór pogańskiej teokracji. (Jest to 
religia w dosłownym sensie — kino 
przecież zapewnia  nieśmiertel- 
ność). 

Marzeniem Faye jest pokazać się 





















































na ekranie choć przez moment. Ma- 
rzeniem ludzi z ulicy jest ujrzeć 
choćby w samochodzie Clarka Gable 
czy inną świętość. Bóstwo jest dobre, 
może dopuścić do siebie każdego. Ale 
bóstwo jest także okrutne i kapryś- 
ne, wymaga ofiar. Jest molochem 
pochłaniającym wszystkich, którzy 
znajdą się w jego zasięgu. Na tym 
właśnie polega fatalizm „Dnia sza- 
rańczy”. Faye nie może być inna. 
Tod nie może jej posiąść. Ona jest 
opętana swoim marzeniem. Modli się 
codziennie do swego bóstwa  prźez 
telefon (,czy jest coś dla  mnie?''). 
Ma zbyt piękne, kinowe wyobrażenie 
o miłości, żeby przespać się Z To- 
dem. Znajomy kowboj z wytwórni 
też jest fajtłapą. Zauroczy ją dopie- 
ro Meksykanin od walk kogutów. 

Magia przenika wszystkie dziedzi- 
ny życia. Tod, absolwent Yale, ktoś 
z zewnątrz, nie przełamie jej. Tod 
reprezentuje tu rzeczywistość. Faye 
oddana jest kultowi nierzeczywistoś- 
ci. Dlatego nie mogą się połączyć. 


Moloch gubi ludzi. Zapewnia 
wprawdzie nieśmiertelność, ale ży- 
jących doprowadza do rozpaczy. 


Człowiek zostaje rozszczepiony. Je- 
go część lepsza żyje w kinowym ra- 
ju wśród filmowej miłości. Część 
gorsza żyje w nędzy i bez miłości. 
zakończenie — wizja zagłady Hol- 


ływoodu — nie jest jednoznaczne. 
Ta wizja „należy”” do Toda, jest jego 
majakiem, ale także  odautorskim 


wyrokiem na miasto. Można powie- 
dzieć, że nie spełniona miłość Toda 
domaga się rekompensaty w ogólnej 
katastrofie. Pomiędzy żywych ludzi 
wchodzą kartonowe figury z jego 
ekspresjonistycznych rysunków. 

Ale w ten sposób Schlesinger broni 
się przed magią kina, zachowując 
podwójny kontur zjawisk. To bar- 
dzo ryzykowne „igranie z bóstwem”. 
Dwuznaczność polega na tym, że Tod 
— porte-parole autora — wydając 
„wyrok” na Hollywood, sam pozo- 
staje w kręgu jego magii. Jest częś- 
cią Hollywoodu. Jego katastroficzne 
prace spodobały się szefowi sceno- 
grafii w Paramouncie. (— Za bardzo 
pan upraszcza, ale to się podoba w 
Hollywood...). 

Mimochodem ukazane są kroniki 
hitlerowskie. Czy to aluzja, czy 
przeciwstawienie? Można sądzić róż- 
nie. Jest jakaś analogia w filmie 
Schlesingera między tłumem _hitle- 
rowskim, oddanym kultowi Fiihrera, 
myślącym i czującym jednakowo, a 
tłumem hollywoodzkim, oddanym 
kultowi kina. Dwa kulty, dwie dy- 
ktatury. Analogia jest dosyć jednak 
naciągnięta. Można w tym widzieć 
właśnie przeciwstawienie: Hollywood 
(umowne „państwo kina”) byłby 

















ucieczką ludzi Zachodu przed tota- 
lizmem faszystowskim pod dyktaturę 
„piękna*, do ziemskiego „raju. 
Wyrok, jaki ten film wydaje na Hol- 
lywood, w ostatniej scenie zostaje 
jakby zawieszony. Wyostrzone kon- 
tury znowu zacierają się. Rzeczywis- 
tość wraca do normy. „Dzień szarań- 
czy'' zawiera autokomentarz. W ja- 
kimś sensie przypomina fakturą 
ścianę w pokoju Toda, pękniętą od 
czasu trzęsienia ziemi, zawieszoną 
mnóstwem rysunków. Obrazki na- 
chodzą na siebie, niektóre powtarza- 
ją się, są na nich spotworniałe twa- 
rze kobiet i mężczyzn, ale całe to 
panopticum jest fascynujące. To por- 
tret świata bliskiego autorowi, portret, 
do którego on sam także pozował. 


Film Schlesingera jest po holly- 
woodzku bogaty, przeładowany, 
chce dać zbyt wiele. Spośród wie- 
lu symbolicznych motywów two- 
rzących skomplikowaną tkankę 
— jeden jest przeprowadzony 
najwyraźniej: motyw Waterloo. 

Waterloo w potocznym języku 
angielskim oznacza czyjąś oso- 
bistą klęskę. Waterloo jest sym- 
bolicznym łącznikiem między 
nie spełnioną miłością Toda, je- 
go pracą w filmie i końcową 
paniką. Suche drzewo, które w 
swoim projekcie Tod umieścił 
na polu bitwy, jest tym samym, 
które rosło na miejscu jego po- 
rażki miłosnej, jego Waterloo z 
Faye. Hasło „Waterloo” towarzy- 
szy klęsce całego Hollywoodu. 
Tod przeklina ten świat — on, 
który chciał być prawdziwym 
mężczyzną, a nie był dla Faye 
„ani dość bogatym, ani dość 
przystojnym”.  Klęskę ponosi 
także Faye i jest to klęska „A- 
merican Dream” — snu o suk- 
cesie. Klęska, którą wyproroko- 
wała już sztuka  katastroficzna 
lat trzydziestych. Nathanael West 
— scenarzysta hollywoodzki — 


opublikował „Dzień  szarańczy” 
w 1939 roku. 

TADEUSZ 

SOBOLEWSKI 
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ZBUNTOWANI (Buna). Reżyseria: Willi 
Cwetana Manewa, Iłka Zafirowa i inni, 


Cankow. Wykonawcy: Iwan Kondow, 
Bułgaria, 1975 





yło zbuntowanych 

wielu, ale... wiedząc 

o tym Willi Cankow 

postanowił _ wyłamać 

się ze schematów, ja- 

kie niesie temat. Jego 
film wypełnia galeria różnorod- 
nych postaci, westernowej akcji 
towarzyszy nadbudowa społeczna, 
dobro i zło nie występują w sta- 
nie czystym, a symboliczny fi- 
nał ukazuje proces powstania lo- 
kalnych mitów. Reżyser i scena- 
rzysta w jednej osobie chciał 
dzięki temu w maksymalny spo- 
sób zbliżyć się do „samego ży- 
cia”, w którym człowiek człowie- 
kowi i wilkiem, i bratem, i za- 
gadką. 

Przyczyn niepowodzenia filmu 
mie trzeba szukać głęboko: Can- 
kow nie znalazł po prostu odpo- 
wiedniego klucza, który zapew- 
niłby „Zbuntowanym” nie tylko 
stałą, nadrzędną, obiektywną per- 
spektywę widzenia, ale i jedno- 
rodny klimat. Klucz ów musiał 
tkwić, oczywiście, w warstwie 
stylistycznej. Reżyser tymczasem 
zaproponował dwie odrębne od 
siebie motywacje psycholo- 
giczną i społeczno-ideową, wsku- 
tek czego poetyka filmu zmienia 
się niemal ze sceny na scenę. I 
wskutek czego nie zostaje wy- 
grany istotny atut scenariusza: 
osadzenie akcji w konkretnym 
miejscu i czasie historycznym — 
bułgarskiej wiosce z lat dwudzie- 
stych, położonej u podnóża Bał- 
kanu. Układy sił rzeczywiście są 
tu skomplikowane jak w życiu. 
Wioskę trzyma w szachu siedmiu 
bandytów. Siostra ich wodza jest 
właścicielką fabryki lemoniady, 
którą produkuje na zabronionej 
przez władze sacharynie. Rodzeń- 
stwo zmusza chłopów do sprze- 
dawania ziemi za bezcen. Żan- 
darmi — w zmowie. A para bo- 
haterów, felczer i nauczycielka — 
ludzie niejako z zewnątrz — ma 
do pokonania jeszcze biemość 
ciemiężonych. Cankow rozkłada 
też racje: Lefter to bandyta, a 





jego siostra łamie prawo, ale też 
mszczą się oboje za krzywdy doz- 
nane od wsi przed laty. Widzo- 
wi trudno darzyć kogoś sympa- 
tią, skoro stu idzie przeciwko 
siedmiu; felczer i nauczycielka 
również okażą się ludźmi nie bez 
słabości... Zwycięstwo musi od- 
nieść nie człowiek, lecz idea, 
idea porządku i ładu, którą sym- 
bolizuje pojawiająca się w fil- 
mie co kwadrans para bocianów. 

Zamierzone bogactwo utworu 
obraca się jednak przeciw nie- 
mu. Brak jednorodnego klimatu 
sprawia, że nie „samo życie” 
oglądamy, a antologię gatunków 
filmowych. Są tu wątki z we- 
sternów, z utworów płaszcza i 
szpady, z melodramatu, z kostiu- 
mowych gigantów, jest terror 
psychiczny jak w utworach Mi- 
klósa Jancsó. Niektóre sceny są 
niemal dokładnie przeniesione z 
„Siedmiu wspaniałych”, „W sa- 
mo południe”, „Osiodłać wiatr”. 
I takie wrażenie wywołują boha- 
terowie — jakby się zjawiali w 
wiosce prosto z jakiegoś innego 
filmu. 

W finale nauczycielka 
czer — zgodnie z życzeniem Ma- 
chiavellego w „Księciu” i Mickie- 
wicza w „Konradzie Wallenro- 
dzie” — łączą lwie męstwo z li- 
sim sprytem. Efekt jest również 
mickiewiczowski: po śmierci nau- 
czycielki przybywa do wsi nowa, 
grana przez tę samą aktorkę — 
to ilustracja proroctwa „z tej 
pieśni wstanie mściciel naszych 
kości”. Możliwe, że w następ- 
nym filmie pełen niebanalnych 
pomysłów Willi Cankow okaże 
się lisem... 


JACEK 
TABĘCKI 


i fel- | 


Film krótki i okolice 


róciłem z wakacji i koledzy w zakładzie pracy przywitali 
mnie z prawdziwym entuzjazmem, ale mniej jako kolegę 
i przyjaciela, a więcej jako jelenia, czyli siłę roboczą. 


W czasie i w masie 


telefonowania i w ogóle — do redagowania. Coś im z 


głowy spadnie. Patrzę w te gęby sympatyczne, ale przecież nie 
tak zupełnie bezinteresownie wesołe. 
* * * 

Czekały na mnie cztery listy. Dwa serdeczne (Scorpio), jeden 
obelżywy, jeden polemiczno-analityczny, ale miły, bo pełen zro- 
zumienia na linii twórca — krytyk, list był od twórcy do kryty- 
ka. To mi pochlebiło, nie ukrywam. Bo to znaczy, że jeszcze ktoś 
coś ogląda i jeszcze ktoś coś czyta, że nie wszystko wszystkim 
wisi, że komuś zależy na swojej robocie, jej efektach i jej ocenie. 

Dziękuję bardzo, Panie R., ja naprawdę Pana rozumiem i chyba 
rozumiałem wtedy, kiedy oglądałem Pański film, ale jak Pan 
słusznie zauważył — mną muszą rządzić inne prawa. Choćby pra- 
wo ilości oglądanych filmów, zbijających się z upływem czasu w 
bezkształtną, pulsującą masę, w pamięci pozostają filmy najlepsze 
i najgorsze, reszta układa się tylko w „kierunki” i w „tendencje”, 
w „grupy tematyczne” albo wręcz w schematy. Każdy nowy, świeży 
film krótki uruchamia sam przez się jakiś dział pamięciowego 
archiwum i już się sprawdza, czy jest rzeczywiście nowy, czy tylko 
świeżo wyprodukowany. 

Nieszczęściem realizatorów filmowych jest nie brak inwencji i 
fachowości, lecz brak samokontroli powodowany brakiem znajo- 
mości filmów swoich kolegów. Nic innego, jak tylko niedoinfor- 
mowanie sprawia, że jednocześnie kilku twórców w kilku wy- 
twórniach wpada na te same pomysły, różne ciała koordynujące 
zapobiegają, oczywiście, powielaniu konkretnych tematów, ale nikt 
— oprócz samych twórców — nie jest w stanie zapobiec powie- 
laniu poetyk, konwencji, szczegółowych rozwiązań. Ot, jeden z 
kumpli z tamtej strony barykady, czyli ze strony twórców, przy- 
niósł mi kiedyś do czytania scenariusz i był dumny, że ten sce- 
nariusz jest nowatorski. Nie wiedział biedak, że niemal identyczny 
film został już zrobiony przez innego twórcę przed rokiem, a — 
żeby było śmieszniej — w tej samej wytwórni. Gdyby więc doszło 
do realizacji scenariusza — gotowe dzieło zostałoby ocenione nie 
jako nowatorskie, ale bezczelnie epigońskie. 

Czasem ktoś złapie swój styl i swoją inność i mówi się o nim, 
że jest sobą. Przestaje być sobą — gdy znajdzie utalentowanych 
naśladowców. Kijowicz w animacji był sobą i tak pozostało, Ka- 
rabasz w dokumencie narzucił swoje reguły gry innym, przyjęto 
je masowo, powstał chór, więc Karabasz nie śpiewał już solo, ale 
w chórze. 

* * * 

Kryterium inności — tego się nie da uniknąć przy ocenie artys- 
tycznej, kryterium nowości — tego się nie da uniknąć przy ocenie 
tematycznej. Co nowego wnosi ten film do tematu, czy poszerza, 
czy pogłębia naszą wiedzę o świecie, czy tylko na nowo egzempli- 
fikuje znane problemy? 

Oczywiście, krytyk, który „za dużo wie”, „za dużo widział”, a 
z tej wiedzy i z tego widzenia robi użytek przy każdej okazji 
— jest w stanie zarżnąć każdy temat i każdy pomysł, i każdą kon- 
cepcję artystyczną. 

Też i stąd tyle nieporozumień na linii twórca — krytyk. Ale po 
drodze jest publiczność: tajemnicza, nieznana, nie wiadomo, jak 
reagująca na stare schematy i nowatorskie odkrycia, propozycje 
intelektualne i emocjonalne. 

" Bywa tak, że w skomplikowanej relacji twórca — publicz- 
ność — krytyka, istnieje tzw. więź intelektualna, ale w dobie po- 
stępujących specjalizacji jest to więź przypadkowa, o ile łatwiej 
dogadać się dziś na płaszczyź: 'e właśnie przeżyć i emocji, te z re- 
guły bywają bardziej zuniformizowane. Gadać o książkach? Bez 
Sensu. Każdy z nas czytał inną. Gadać o filmach? Każdy z nas 
oglądał inny. Z wyjątkiem oczywiście „Szczęk*, na przykład. Ale 
to też jest sprawa prosta. U wybrzeży mórz zamieszkanych przez 
rekiny film budzi paniczny lęk, ale w kraju, nad Bałtykiem moż- 
na sobie „Szczęki” oglądać spokojnie, bo w Bałtyku zdychają już 
ostatnie dorsze, a na plaży może cię ugryźć w łydkę co najwyżej 
pies albo szwagier. „Szczęki” w naszych warunkach są filmem 
emocji bezinteresownych. Ale emocji. Kino fabularne coraz częś- 
ciej rezygnuje z ambicji intelektualnych. Na rzecz emocji właśnie. 

Czy może je wyzwalać także film dokumentalny, oświatowy, ani- 
mowany? Próby w toku, stąd te wycieczki w krainę brzydoty 
Niecikowskiego, Arcitenensa, Kołodyńskiego. Zaszokować widza, 
wybić z obojętności, przestraszyć, połechtać, a choćby pokazać 
mu język tylko. Liczy się inność, liczy się nowość. I tak wkrótce 
spowszechnieją w czasie i w masie. 














Drugie życie kina 





„PRZYCHODZIMY, 
ABY ZOBACZYĆ CZAPAJEWA” 


— z takimi transparentami, odświętnie, w podnieceniu, jak na jakiejś 
manifestacji ciągnęły w 1934 roku kolumny widzów do kin, w któ- 
rych wyświetlano film „braci” Grigorija i Siergieja Wasiliewów, 
wspaniałą epopeję rewolucyjną o głośnym bohaterze wojny domo- 
wej, nieustraszonym dowódcy i płomiennym patriocie. Historyk ki- 
na pisze: „Sukces CZAPAJEWA był prawdziwym triumfem. (...) 
Przybyli z odległych 'wsi chłopi godzinami wyczekiwali na trzaskają- 
cym mrozie, by przeżywać te wspaniałe obrazy, Ludzie oglądali film 
po 10, 20, 30 razy. Oto sukces u całego narodu. Być może miał *Czapa- 
jew* decydujący wpływ na cały nurt rewolucyjnego kina radzieckie- 
go”. (Teraz film ten przypomina TV w Filmotece Arcydzieł), 

Były to lata burzliwych przemian w kulturze Związku Radzieckie- 
go. Zlilewidowano analfabetyzm. Wprowadzono powszechne naucza- 
nie. Nakłady dzieł literackich osiągnęły zawrotną wysokość, Kina 
— nowe świątynie sztuki — „pękały w szwach”. 

Masowy widz żądał dzieł przystępnych, ukazujących wszystko „jak 
w życiu”, opowiadających wprost, bez zawiłych sztuczek montażo- 
wych okresu niemego. Eisenstein, Szostakowicz, Meyerhold, Faworski 
zostali uznani za formalistów. Nowe (drugie) pokolenie radzieckich 
rewolucyjnych filmowców z Wasiliewami, Jutkiewiczem, Rajzmanem 
i Gierasimowem na czele wypisało na swoich sztandarach hasło: 
„Jasność, dostępność, zrozumiałość”. Eisenstein troszczył się o stałe 
wzbogacanie możliwości sztuki filmowej, o kształtowanie jej nowego 
języka. Główną troską filmowców lat trzydziestych było zdobycie 
odbiorcy. Na szczęście nie musieli przy tym ulegać jakimś wypaczo- 
nym gustom, płaskim zainteresowaniom. Masowy widz radziecki był 
w tym okresie elementem dziewiczym — do wzięcia i wykształce- 
nia. Wystarczyło włączyć się w nurt rozwijanej pedagogiki społecznej, 
by znaleźć wdzięcznego odbiorcę. Całą ambicję można więc było 
skupić na sile przekonywania i mistrzostwie obrazowania. 

„Zza wzgórz, wprost na obiektyw wypada »trójka«.. Naprzeciwko 
tłum biegnących ludzi: część z nich bez karabinów, ten i ów na bo- 
saka. »Trojka« wrzyna się w tłum. Człowiek siedzący w bryczce pro- 
stuje się na całą wysokość: 

— Stać, dokąd? 

Tłum otoczył bryczkę ukochanego dowódcy. To — Czapajew”. 

Ten dynamiczny początek filmu wciąga widza od razu w nurt 
rewolucyjnych wydarzeń, bez zbędnych wstępów prezentuje i bo- 
hatera, i sytuację. Wasiliewowie opamli się na wydanej 10 lat wcześ- 
niej powieści Dmitrija Furmanowa, który przez pewien czas był ko- 
misarzem politycznym przy oddziałach Czapajewa. Przy scenariuszu 
współpracowała żona nieżyjącego już pisarza, którego postać poja- 
wia się w filmie j jest katalizatorem przemian charakterologicznych 
i ideowych rewolucyjnego dowódcy. Tragizm udało się tu połączyć 
z optymizmem, dramatyzm nasycić ciepłym humorem. Powstał utwór 
bliski ludziom radzieckim, zadziwiający obcokrajowców, 

Jeden z polskich krytyków filmowych tak opisywał swoje wraże- 
nia z moskiewskiego seansu „Czapajewa” niedługo po premierze: 
„Na widowni kinowej panował lunatyczny bezruch. Ale w chwili 
kiedy białogwardyjski batalion Śmierci przy drewinianym dźwięku 
bębnów, z papierosami w ustach szedł do ataku na czerwonych — 
w sali zrywał się nagle szmer zaniepokojenia, przy pienwszej salwie 
czerwonych ludzie podnosili się z siedzeń, kiedy Marusia uruchomiła 
kulomiot, widownia w dzikim uniesieniu krzyczała... (...) Ujrzano 
nagle żywego, wyczekiwanego, prawdziwego bohatera”. 

Rola Czapajewa to wielkie osiągnięcie aktorskie Borysa Baboczki- 
na. Stworzył postać po ludzku pełną sprzeczności, rozwijającą się 
w wirze rewolucyjnych wydarzeń. Początkowo jest zawadiacki, nie- 
ustraszony. Potem, w starciach z Furmanowem, ujawnia się jego krót- 
kowzroczność, naiwność i zarozumiałość. Wreszcie — w tragicznych 
scenach końcowych — wykazuje męstwo i wierność idei. 

Syn Czapajewa, obecny przy zdjęciach, po pierwszym spotkaniu 
protestował przeciwko obsadzeniu Baboczkina w roli ojca, który — 
jego zdaniem — był elegancki i przystojny. Po obejrzeniu gotowego 
filmu przyznał jednak: „Tak, to mój ojciec”. 


LESZEK ARMATYS 


Borys Baboczkin w „Czapajewie* 
























Regiony wyobraźni, regiony rzeczywistości 


| WIELKIE 
NAMAWIANIE 


I 


Mam napisać kilka słów ó debiu- 
cie filmowym. 


„Tutaj stał Goethe, mały i bar- 
dzo sztywny. Naturalnie na pier- 
si klasyka miał grubą gwiazdę 
orderową. Wciąż jeszcze zdawał 
się panować, przyjmować audien- 
cje i kontrolować świat z wyżyn 
swego  weimarskiego muzeum. 
Zaledwie mnie zauważył, kiwnął 
głową jak stary kruk i przemó- 
wił uroczyście. 

— Cóż to? Wy, młodzi ludzie, 
mie jesteście jakoś w zgodzie z 
nami i naszymi usiłowaniami? 


— Zupełnie słusznie — odpo- 
wiedziałem, na wskroś oziębiony 
jego ministerialnym spojrzeniem 
— starszy panie, my, młodzi lu- 
dzie, nie jesteśmy z wami w zgo- 
dzie. Jesteście dla nas, ekscelen- 
cjo, zbyt uroczyści i zbyt próżni, 
zanadto pewni swej własnej roli 
i za mało szczerzy. To jest właś- 
nie najważniejsze: za mało szcze- 
rzy” (Herman Hesse, „Wilk ste- 
powy”, PIW 1957, str. 107—108). 


mi 


Zauważcie, że każde znaczące 
pokolenie filmowe wchodziło do 
filmu poprzez zupełnie nowe 
struktury produkcyjne. „Nowa fa- 











la” postawiła na głowie sposób 
i koszty robienia filmów. To sa- 
mo można powiedzieć o młodym 
kinie amerykańskim. Każde nowe 
spojrzenie na rzeczywistość wy- 
maga nie tylko nowej wrażliwoś- 
ci, lecz także, a kto wie, czy nie 
przede wszystkim, nowej pro- 
dukcji. Tymczasem my wchodzi- 
my w anachroniczny system ra- 
portowo-statystyczny, system 
sztywnych stawek, system nie- 
ostrego podziału kompetencji, 
system wielkiej improwizacji, 
który na przestrzeni trzydziestu 
lat nie wykształcił najmniejszej 
specjalistycznej kadry pomocni- 
czej. Gdzie gagmani, specjaliści 
od pożarów, rekinów, tricków fil- 
mowych? Przecież problemem się 
staje zrobienie dobrego sińca pod 
okiem. Nie wyobrażam sobie jed- 
nak gagmana na pensji za trzy i 
pół miesięcznie. Nie wyobrażam 
sobie gagmana, który by się na- 
zywał: Główny Koordynator Scen 
Śmiesznych. Po prostu nie wie- 
rzę, że byłby dobrym gagmanem. 


Iv 

„Odbywa się wielkie namawia- 
nie do podejmowania tematyki 
współczesnej. 


„Personel* Krzysztofa Kieślowskiego 


I słusznie. Sam, gdybym był we 
władzach kinematografii, też bym 
namawiał. Gorąco i szczerze. 
„Odważnie o _ współczesności” 
bym mówił, „ostro o problemie” 
bym mówił. Tak bym mówił. Tyl- 
ko bym wiedział, że to nie ja 
będę musiał to pisać, to zmie- 
niać, to zatwierdzać, to popra- 
wiać. Nie znaczy to jednak, że 
nie wierzę w film współczesny. 

Istnieją regiony wyobraźni i re- 
giony rzeczywistości. Czasami się 
zdarza, że regiony wyobraźni re- 
żysera pokrywają się z regionami 
rzeczywistości, które zdecydowa- 
ny jest eksploatować mecenas. 
Jeśli następuje taka fuzja, a re- 
żyser jest człowiekiem ambitnym, 
to mogą powstawać filmy przej- 
mujące i piękne. Niestety, nastę- 
puje to rzadko, tak rzadko, iż 
trudno mówić o regule. 

Nadal odbywa się wielkie na- 
mawianie do podejmowania te- 
matyki współczesnej. 


b 


Niezwykle istotna jest sprawa 
wieku debiutanta. Nie jest to spra- 
wa interesująca sama przez się. 
Jest interesująca przez to, ile kry- 





tycy wkładają pasji, aby podzie- 
lić, pomnożyć, wypierwiastkować 
i stworzyć nowe pokolenia: po- 
kolenie 27 lat i trzech miesięcy, 
pokolenie 28 lat i czterech miesię- 
cy, pokolenie 29 lat i siedmiu mie- 
sięcy, pokolenie 30 lat i jednego 
miesiąca. Wielokrotnie się zasta- 
nawiałem, skąd się bierze w naszej 
kulturze filmowej to zamiłowa- 
nie do matematyki. Pomyślałem 
sobie: na jednego reżysera przy- 
pada trzech dziennikarzy filmo- 
wych. Jeśli nas nie będzie — ich 
nie będzie. Toteż stwierdzenie na- 


"szego istnienia w filmie jest jed- 


nocześnie stwierdzeniem ich ist- 
nienia w kulturze filmowej. Wy- 
kreowane pokolenie 28 lat i czte- 
rech miesięcy budzi do życia no- 
we pokolenie krytyków. Jak cza- 
rodziejski flet. 

Reżyser po ukończeniu szkoły 
musi mieć dwie rzeczy: czas i 
cztery scenariusze. Czas po to, 
aby zorientować się w istnieją- 
cych hierarchiach administracyj- 
nych, kompetencjach ludzi, z któ- 
rymi rozmawia, szczeblach podej- 
mowania wiążących decyzji, pro- 
filach i en face'ach artystycznych. 
Czas jest mu również potrzebny 
do oczekiwania na akceptację 
scenariuszy. Ale skąd się wzięła 
magiczna liczba czterech scena- 
riuszy” Wynika ona z prostego 
prawa statystyki, że w wypadku 
debiutanta co czwarty scenariusz 
otrzymuje skierowanie do pro- 
dukcji. Dwa lata na przepychanie, 
poprawki, ponowne pisanie, wy- 
kreślanie słów brzydkich, scen 
dwuznacznych, zastępowanie „pe- 
dała” — „mężczyzną w długim 
płaszczu”; rok na oczekiwanie 
akceptacji scenariusza, rok na 
skierowanie do realizacji. Ra- 
zem cztery lata. Wyjaśnia to 
późny wiek debiutantów, naszą 
wieczną młodość i wieczne chło- 
pięctwo. 

Niech żyje pokolenie 33 lat 
i pięciu miesięcy! 


VI 


Przychodzi młody reżyser do 
Zespołu i mówi, że chciałby na- 
kręcić film, no tego, o rybie. O ja- 
kiej rybie? — pytają. No, o re- 
kinie. Ciekawe, mówią, a gdzie 
ten rekin. Tutaj! Gdzie tutaj? — 
pytają. Na Bałtyku. A skąd przy- 
płynął? No, przez Skagerrak 
i Kattegat. Taki rekin by się 
tamtędy nie przecisnął, mówią. 
Nie mógłby pan przynieść czegoś 
bardziej normalnego? 


VII 


Mechanizmy. Wydaje mi się, 
że debiutami rządzą dwa mecha- 
nizmy: mechanizm oswojenia i 
mechanizm „a jednak można”. 
Jeden jest przeciw drugiemu, ale 
nawzajem się uzupełniają. Pier- 
wszy jest pochodną funkcjonowa- 
nia administracji filmowej, drugi 
nastrojów panujących wśród mło- 
dych. Z ankiety „Filmu* wyni- 
kało, że młodzi filmowcy zdają 
sobie z tego sprawę; odpowiedzią 


Filip Bajon (ur. 1547) pisarz i 
reżyser filmowy, autor zbiorów 
opowiadań „Białe niedźwiedzie 
nie lubią słonecznej pogody” 
(1370), „Proszę ze mną na gó- 


rę” (1975) i powieści „Serial 
pod tytułem (1576) oraz fil- 
mów telewizyjnych „„Powrót” 
(1976) i „Rekord świata” (w 
przygotowaniu). 


na to były pewne wypowiedzi na- 
tury moralistycznej, etycznej, nie- 
chęć do deklarowania progra- 
mów, manifestów. W ankiecie do- 
minował klimat racjonalizmu, 
sceptycyzmu i zrozumienia kon- 
wencji, w której się funkcjonuje. 
Ten ton przebijał się również w 
dyskusji „Szczerość za szczerość” 
w Koszalinie. Nie znam nic bar- 
dziej pociągającego niż racjona- 
lizm i sceptycyzm; samoświado- 
mość jest przepiękną sprawą; za- 
stanawiam się jednak, czy w na- 
szym wypadku nie biorą się one 
z oswojenia, Dobrze jest tak, jak 
jest, powiedział człowiek, które- 
mu paliły się włosy. I też był na 
swój sposób racjonalistą. 


vir 


Jeżeli ma powstawać czterdzie- 
ści fabularnych filmów rocznie, 
to trzeba napisać sto sześćdzie- 
siąt scenariuszy. Jest to liczba o- 
szałamiająca. Lecz jeszcze bar- 
dziej niepokojącą sprawą jest pol- 
ska szkoła czytania scenariuszy. 
Premiowana jest jedno-jednozna- 
czność, wyraźnie i  dychoto- 
micznie zarysowany konflikt, nie- 
chęć do rozwiązań ekstremalnych 
i dramatycznych. Równocześnie 
wymaga się od scenariusza, aby 
był dobrze napisany, to znaczy, 
żeby spełniał warunki pracy lite- 
rackiej. Pół biedy, jeśli reżyser 
sam potrafi napisać sobie scena- 
riusz; nie zazdroszczę jednak 
tym, którzy najpierw planują 
film, a potem męczą się miesią- 
cami, aby dopisać do wizji obra- 
zowej konieczny zbiór słów. A kto 
ma to zrobić za niego? (Patrz 


pkt III). 
Ix 


Jeszcze jedna rzecz narzuca się 
z ankiety „Filmu”, jeszcze jedną 
rzecz wiem po rozmowach z 
moimi przyjaciółmi reżyserami. 
Filmy, które zrobimy, będą się 
bardzo różniły od siebie. Nie są- 
dzę, aby można je było połączyć 
jednym mianownikiem; myślę, że 
jedno, co je będzie łączyło, to 
przekonanie, że filmy się robi, ro- 
bi się jak mebel, i dlatego jak 
mebel powinny być dobrze zro- 
bione. 

Rzeczywistość jest nie wypełnio- 
na sztuką, jest nie wypełniona ko- 
mentarzem do siebie. Istnieje jak 
archeologiczne ucho do dzbaka, 
do którego nikt nie może doryso- 
wać reszty, chociaż niektórzy pró- 
bują. Na ile w takim razie debiut 
filmowy jest spełnieniem autor- 
skim, a na ile fragmentem sta- 
tystycznej średniej? 


x 


„Poznał pan dokładnie i odczuł, 
panie von Goethe, podobnie jak 
wszystkie wielkie duchy, proble- 
matyczność ludzkiego życia. Po- 
znał pan wspaniałość chwil i jej 
marne  przekwitanie, wiedział 
pan, że piękną wzniosłość uczu- 
cia okupić można jedynie wię- 
zieniem codzienności” (Herman 
Hesse, op. cit., str. 108). 


XI 


Przychodzi młody reżyser do 
Zespołu i mówi: — Chciałbym 
zrobić film o trzęsieniu ziemi. — 
O trzęsieniu ziemi — mówią — 
to świetny pomysł, ale kto tu 
panu zrobi to trzęsienie ziemi?JĄ 








Rozmowa 





„Filmu* 


FERENG 
KARDO0: 
nie tylk 
ekonomia 


Na początku bieżącego roku na Węgrzech zreorganizowano system pro- 


dukcji filmów 


biorstw filmowych Hunnia i Budapest, 
filmowe: Hunnia, Budapest, Dialog oraz Objektiv. 
którego widzowie polscy znają z wyświetlanego 
niedawno filmu „Nieposkromieni hajducy”. 
Należy do grupy reżyserów młodego pokolenia, 


ruje reżyser Ferenc Kardos, 


fabularnych. w miejsce dwóch dotychczasowych przedsię- 


powstały cztery samodzielne, studia 


Pracą tego ostatniego kie- 





Ukończył studia na wy- 


dziale reżyserskim Wyższej Szkoly Teatralno-Filmowej w Budapeszcie i jako 


członek Studia im. Bćli Balazsa nakręcił w 1861 r. 
fold kozott). 
była krótkometrażówka „Świat należy do nas” 


dzy niebem a ziemią” (Eg ćs 


poetycki dokument „Mię- 
fabularnym 
nagrodzona 


Pierwszym filmem 
(Mićnk a vilń, 





w 1964 w Krakowie. Następnie zrealizował między innymi „Dni świąteczne” 


(Unnepnapok), „Zw. 
w roli głównej, „Pe. 
go poety i rewolucjonisty. 








© Jakie były przyczyny reorganiza- 
struktury produkcyjnej węgier- 
skiego filmu? 





— Przede wszystkim fakt, iż ostat- 
nio kryteria ekonomiczne zaczęły 
spychać na dalszy plan zadania ideo- 
logiczne i artystyczne. Reżyserzy po- 
zbawieni byli głosu w sprawach do- 
tyczących produkcji. Chyba nie mu- 
szę tłumaczyć, co to oznaczało w 
praktyce... Obecnie w każdym studiu 
filmowym działa rada artystyczna 
złożona z pięciu lub sześciu reżyse- 
rów i scenarzystów, Ciało to między 
innymi może swobodnie decydować 
oe wykorzystaniu funduszu produk- 
cyjnego, limitowanego na pięć fil- 
mów fabularnych rocznie dla każ- 
dego studia. Oczywiście, w limicie 
tym nie figurują koprodukcje, dla 
których przewidziano oddzielne kre- 
dyty. 


© Wynika z tego, iż w Pańskim 

studiu każdy z pięciu reżyserów mo- 
że zrealizować jeden film fabularny 
rocznie? 


— Tak 
pamietać, 


teoretycznie, trzeba jednak 
że są wśród nas tworcy, 
którzy z różnych przyczyn rzadko 
realizują filmy — na przykład Zol- 
tan Huszśarik, właściwy kierownik 
studia (jako zastępca pełnię jedynie 
obowiązki kierownika). Członkami 
grupy Objektiv są także Ferenc Kósa, 
Sandor Sara ora Istvan Szabó. Pracę 
w filmie prawie wszyscy rozpoczęli- 
śmy dwanaście — piętnaście lat te- 
mu jako założyciele eksperymental- 
nego Studia im. Bćli Balazsa. 

W tym roku przewidujemy reali- 
zację tylko trzech filmów. Janos Róz- 
sa z operatorem FElemóćrem Ragalyi 
realizuje groteskę ,„„Cymbergaj”' (Pók- 


foci). Film ukazuje w satyrycznym 
świetle prowincjonalną szkołę bu- 
dowlaną, zwracając uwagę na ko- 


nieczność wprowadzenia na Węgrzech 
reformy oświaty. Ferenc Kósa za- 
mierza zrealizować „Misję” (A kil- 
detćs), ja zaś pracuję nad komedia 
„Akcent”  (Ekezet). Natomiast w 
przyszłym roku rozpoczniemy reali- 
zację monumentalnego filmu „Dezer- 
terzy'” (Nyolcvan huszarok), którego 
akcja rozgrywa się w okresie Wiosny 
Ludów. Scenariusz napisali Sandor 
Sara i Sandor Csoó film powsta- 
nie przy współpracy Zespołu „X”. 
Jest to historia oddziału węgierskich 
huzarów. stacjonującego w Galicji, 
należącej wówczas do monarchii Au- 
stro-Węgierskiej. Na wieść o wybu- 
chu węgierskich walk wolnościowych 
oddział wraca na Węgry... Sara przed- 
stawił już pomysł Andrzejowi Waj- 
dzie i był w Polsce szukając odpo- 
wiednich plenerów. Przewidujemy 
budżet w wysokości około dwudzie- 
stu milionów forintów, z czego poło- 





aną noc” (Egy orult ćjszaka) z Beatą Tyszkiewicz 
poświęcony życiu i twórczości wielkiego węgierskie- 





wę pokryje nasze studio. Nie będzie 
to jedyna współpraca polsko-węgier- 
ska w tym okresie, gdyż Andras Ko- 
vacs planuje z Zespołem „Kadr film 
o polsko-węgierskim braterstwie bro- 
ni w okresie drugiej wojny świato- 
wej. Także Jancsó rozpocznie zapew- 
ne „Pieśń bitewną” — oczywiście, 
kiedy upora się ze swymi filmami 
włoskimi 


© Polskiego czytelnika zainteresuje 
zapewne informacja o Pańskim fil- 
mie „W podróży poślubnej do Sara- 
jewa” którego polską wersję Sce- 
nariusza niedawno opracowywałem. 





— Jeszcze podczas realizacji „„Zwa- 
riowanej nocy” prosiłem Beatę Tysz- 
kiewicz o ułatwienie kontaktu z Ka- 
zimierzem Kutzem. Pomysł spodobał 


się kierownikowi Zespołu „Silesia”. 
Wspólnie z moim bratem Istvanem 
opracowaliśmy scenariusz i w naj- 


bliższych dniach pojedziemy do Ka- 
towic na oficjalne rozmowy. W przy- 
szłym roku będziemy mogli już roz- 
począć realizację. Akcja rozgrywa się 
w pewnym galicyjskim więzieniu, w 


dniach poprzedzających wybuch 
Pierwszej Wojny Światowej. W fil- 
mach 0 zamachu na arcyksięcia 


Franciszka Ferdynanda w Sarajewie 
zajmowano się na ogół rekonstruk- 
cją prawdy historycznej. My chcemy 
groteskowo ukazać anarchistów, zwo- 
lenników wojny i pacyfistów 


© Komedia, nad którą obecnie Pan 
pracuje — „Akcent”, rozgrywa 5ię 
współcześnie? 


— Jej tematem jest więź rzeczy- 
wistości i sztuki. Do małego, prowin- 
cjonalnego zakładu przemysłowego 
trafia jako referent kulturalny mło- 
dy absokwent uniwersytetu. Jest pe- 
łen ambicji i ideałów, pragnie zmie- 
niać świat. Potrafi szybko nawiązy- 
wać kontakty, komunikować się z 
ludźmi i z łatwością wciąga pra- 
cowników fabryki do swojej gry. 
Mowi się, iż sztuka jest odbiciem 
rzeczywistości — ale u niego wszyst- 
ko dzieje się na odwrót. W osobie 
pewnego zapalonego wędkarza widzi 
starego rybaka Hemingwaya, w nie- 
bieskich oczach jednej z kobiet do- 
strzega łzy Tatiany. Szuka więc dla 
niej Oniegina... Zabawa podoba się, 
wszyscy wżywają się w narzucone 
im role. Nasz bohater na serio trak- 
tuje hasło „z kulturą do mas". Aby 
kulturę powiązać z produkcją, orga- 
nizuje brygadę, której członkowie w 
trakcie pracy recytują wiersze Ma- 
jakowskiego. Komedia? Oczywiście. 
ponieważ nadmierna dawka kultury 
daje katastrofalne wyniki. Nasz bo- 
hater zostaje w końcu wyrzucony z 
posady... 





Rozmawial: 
Roland Józef Antoniewicz 





Głenda Jackson 


Po co małpować Hollywood? 


Wstąpiła do amatorskiego zespołu teatralnego w północnej Anglii. Konsekwencją 
tego kroku były studia w Królewskiej Akademii Sztuki Dramatycznej, a później 
kariera sceniczna i międzynarodowa sława dzięki takim filmom, jak „Zakochane 
kobiety'* Kena Russella i „Niedziela, przeklęta niedziela'* Schlesingera, Ostatnio Glen- 
da Jackson (pamiętna „Elżbieta, królowa Anglii”) otrzymała pięćdziesiątą już z ko- 
lei nagrodę, tym razem we Włoszech, za rolę w filmowej wersji „Heddy Gabler”, 
Występuje na scenie londyńskiego teatru Old Vic w sztuce „Biały bies*, Oto fra- 
gmenty wywiadu dla tygodnika „Newsweek”. 

© Wielu Świetnie zarabiających akto- pracowała na giełdzie. Uważam, że pła- 
rów wyjechało z Wielkiej Brytanii z po- cenie dużych podatków jest przywile- 
wodu straszliwego systemu podatkowego. jem. Wierzę w społeczeństwo egalitar- 
Pani została. Dlaczego? ne i nie potrafiłabym istnieć poza An- 

—,Jak pan może mówić coś podobne- glią. Gdybym miała ją opuścić, czuła- 
go? To RDARYREDEKIE OCZS ARIE Mme. bym się zupełnie zagubiona. Jeżeli An- 
go kraju. Pieniądze nie stanowią dla glia zostanie zatopiona przez fale, pój- 
mnie żadnego bodźca. Gdybym chciała dę na dno, wraz z nią. Ale to się nie 
je mieć, nie grałabym w teatrze, ale stanie. 








© Urytyjs! przemysł filmowy ledwa 
powłóczy dziś nogami. Czy widzi Pani 
rzeczywiście jakąś szansę jego przetrwa- 
nia w Anglii? 


— Przede wszystkim błędem jest są- 
dzić, że w ogóle istnieje brytyjski prze- 
mysł filmowy. Talentów nam nie bra- 
kuje. Najgorsze było to, że staraliśmy 
się małpować Hollywood. Niestety, u 
nas nie da się stworzyć repliki wspa- 
niałości Hollywoodu. Są jednak w An- 
glii pieniądze na produkcję filmów. To 
hańba, że utalentowani ludzie wyjeżdża- 
ją za grenicę, powinni bowiem tutaj, we 
własnym kraju spotykać się z zachętą 
do pracy. 


© Gra Pani w kinie i w teatrze. Ja- 
kie są między nimi różnice i gdzie woli 
Pani grać? 


— Film ekscytuje możliwością odkrywa- 
nia chwiłi. Gra jest ta sama: wymaga 
cierpliwości i uporu w pokonywaniu 
trudności. W filmie koncentracja akto- 
ra związana jest z konkretnym momen- 
tem. Tego nie ma w teatrze. Tam gra 
się z innymi aktorami, a nie z kame- 
rą. Istotą teatru jest to, że wykorzy- 
stuje aktora. W kinie właściwie można 
nie wychodzić z własnej skorupy. Teatr 
wymaga większego wysiłku, większego 
uzewnętrznienia się. Ale teatr i film 
są wartościowe w jednakowym stopniu. 


© Teatr Old Vic ma być zastąpiony 

przez nowy National Theatre, Czy ist- 
nieją jakieś powody, aby utrzymać przy 
życiu Old Vic? 


— Jeżeli ma to być muzeum, to nie 
warto walczyć o jego ocalenie. Jeżeli 
natomiast ma to być żywy teatr, powi- 
nien przetrwać. Byłoby  zatrważające, 
gdyby zabrakło Old Vic, ponieważ tam 
właśnie "narodził się londyński teatr. 
Teatr to grupa ludzi grających sztukę dla 
grupy ludzi z ulicy. Właśnie takim tea- 
trem był w pewnym sensie Old Vic. Nie 
zgadzam się z argumentami na rzecz 
utworzenia nowego National Theatre, 
Nie rozumiem, dlaczego ma się znajdo- 
wać w stolicy. Wydaje mi się bowiem, 
że teatr rzeczywiście godny przymiot- 
nika „nąrodowy'” powinien zostać wznie- 
siony poza Londynem. Wtedy promie- 
niowałby, a nie stał się ośmiornicą, 
obnażającą wszelkie niedostatki. 


© Czy w krajach rozwijających się 
teatr może spełniać funkcje informacyj- 
ne i oświatowe? 


— Przed kilku laty Peter Brook wy- 
ruszył wraz z grupą aktorów do Afryki 
Zachodniej, aby grać dla ludzi, którzy 
nigdy w życiu nie widzieli teatru. Naj- 
bardziej fascynujące, mówił Brook, było 
to, że aktorzy uczyli się od widzów. 
Bardzo często publiczność śmiała się w 
zupełnie nieoczekiwanych miejscach. 


© A jak Pani zamierza rozwijać dalej 
własny talent? 








— Ideałem byłoby dla mnie znalezienie 
się w teatrze posiadającym własnego 
dramaturga. Moja dalsza kariera, mój 
rozwój uzależnione są całkowicie od tea- 
tru, a nie od kina. Jeżeli „Biały bies'' 
odniesie sukces, to jest nas wystarcza- 
jąco dużo, aby stworzyć zaczątek czegoś 
nowego i obserwować, dokąd nas to za- 


prowadzi. 





FAKTY 


Po rezygnacji Wenecji z festiwalu 
filmowego 0 klasycznej formule, 
Międzynarodowy Festiwal Filmowy 
w Taorminie na Sycylii stał się jed- 
nym z najpoważniejszych tego ro- 
dzaju przedsięwzięć we Włoszech. 
Łączy on trzy imprezy: Festiwal Fil- 
mowy Narodów zaliczany przez 
FIAPF do grupy A i mający charak- 
ter konkursu, Tydzień Nowego Fil- 
mu i uroczyste wręczenie statuetek 
„Davida” Donatella, w tym roku — 
już po raz dwudziesty drugi. 

Listę nagród ustala się na podsta- 
wie ankiet producentów filmowych, 
właścicieli kin, filmowców oraz 
przedstawicieli świata sztuki i kultury. 
W roku bieżącym zebrano 68 tys. gło- 
sów. Nagrody otrzymali producenci 
Andrea Rizzoli za film „Amici miei' 
(Moi przyjaciele) i Alberto Grimaldi 
za „Cadaveri eccellenti" (Szacowni 
nieboszczycy) oraz aktorzy: Monica 
Vitti, Ugo Tognazzi i Adriano Ce- 
lentano. Nagrody za filmy zagraniczne: 
reżyserzy — Robert Altman (,Nash- 
ville'') i Miloś Forman („Lot nad ku- 
kułczym gniazdem”). Niegdyś złote, 
dziś już tylko pozłacane, statuetki 
wręczono także Isabelle Adjani (,„Mi- 
łość Adeli H."), Glendzie Jackson 
(..Hedda Gabler*), Jackowi Nicholso- 
nowi (..Lot nad kukułczym gniazdem*') 
i Philippowi Noiret („Stara strzelba), 
uznanym za najlepszych aktorów za- 
granicznych. 









*k 


Elizabeth Taylor spokojnie przyjęła 
wiadomość o Ślubie swego eks-eks-mę- 
ża Richarda Burtona z 28-letnią Su- 
san Hunt. Znacznie gwałtowniej za- 
chowała się na planie swego filmu 
„Nocna muzyczka” (A Little Night 
Music), realizowanego w Wiedniu. Po 
pierwszym dniu zdjęć odtwórca głów- 
nej roli Robert Stephens zastąpiony 
został na jej żądanie przez Lena 
Cartou. Tę nową wersję klasycznej 
komedii Ingmara Bergmana „Uśmiech 
nocy** realizuje w formie musicalu 
Hal Prince. 





Elizabeth Taylor i Len Cartou 
fot. Newsweek 





motywy _ spektaklu. Akcja 
skondensowana w czasie, wy- 
razista plastyka, wreszcie brak 
pauż, miejsc pustych  powo- 
dują, że ten balet nadaje się 
znakomtcie do przeniesienia 


TANCA 


Film baletowy to już osobny 
gatunek w dzisiejszym kinie. 
Taniec, muzyka, ruch kamery 
składają się na  ekspresyjną 
całość, rodzaj „fiłmowego 
malarstwa”, o którym  ma- 
rzyli pierwsi teoretycy kina, 
w Związku Radzieckim spe- 
cjalizuje się w przenoszeniu 
baletu na ekran Wadim Dier- 
bieniew. Po „Spartakusie” re- 
alizuje obecnie „Grożny 
wiek” oparty na balecie Pro- 
kofiewa „Iwan Groźny”. 





— Spektakl „Iwana Groźne- 
go'* powstał na scenie Teatru 
Wielkiego w roku 1975 — 
mówi w wywiadzie dla „So- 
wietskiego Filmu". — Wydał 
mi się dziełem szczególnie in- 
teresującym i ejektownym, 
przykładem nowoczesnej kon- 
cepcji widowiska baletowego. 
To zasługa baletmtstrza Jurija 
Grigorowicza. 

Pracuję teraz nad filmem, 
który wykorzystuje pewne 





<4 „Groźny wiek* Wadima Dier- 
bieniewa 
fot. Sowietskij Fila 


na ekran. Różnorodność cho- 
reografii pozwala nam wejść 
z kamerą w sam środek nis- 
torycznych wydarzeń, podkre- 
ślić momenty szczególnie dra- 
matyczne, nie naruszając przy 
tym rytmu całości. 

Potężna wizja historyczna 
zawarta w dziele Prokofiewa 
poświęcona jest pierwszym 
latom panowania Iwana Groź- 
nego. Car jest chory, bojarzy 
próbują się  buntować.. w 
tych ramach wyznaczonych hi- 
storią pojawiają się obrazy 
alegoryczne, wizje śmierci 1 
zwycięstwa. Postacie _histo- 
ryczne mieszają się z fantas- 
tycznymi, wielka scena bitwy 
zamienia się w symboliczne 
starcie masek. Grają i tańcza: 
Jurij władimirow, którego 
sylwetka przypomina Czerka- 
sowa z klasycznego dzieła Ei- 
sensteina „Iwan Groźny”. Bo- 
rys Akimow i Natalia  Bies- 
smiertnowa (caryca). Dla po- 
trzeb filmu konieczne było 
dopełnienie partytury Proko- 
fiewa nowymi fragmentami. 
Zadania tego dokonał Michaił 
Czułaki. posługując się  ilus- 
tracją muzyczną Prokofiewa 
do filmu Eisensteina oraz „„Ro- 
syjską uwerturą" z oratorium 
„Aleksander Newski”; chore- 
ograficzną formę otrzyma tak- 
że trzecia część III Symfonii, 





fot. Epoca 


Jest Szwedką. ktora — jak wie innych — 
występuje dziś w filmach włoskich. Jako 
partnerka kwiazdy spaghetti-westernu, ame- 
rykańskiego aktora Lee Van Cleefa. gra w 
filmie „Lepiej dla ciebie'*. 
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A. 3; KURT 
O filmie „Człowiek przeciw człowiekowi STAĆ 


Milczący dialog 


ARTYKUŁ NAPISANY SPECJALNIE DŁA „FILMU” 








Maetzig: — Nie chciałem łagodzić krańcowo konfliktowych sytuacji 








icchętnie piszę o swoich 
filmach. Budzi mój sprze- 
ciw świadomość, że miał- 
bym raz jeszcze obja- 
śniać sprawy, które sta- 
rałem się przekazać na 
ekranie. Boję się znie- 
chęcić widza, który prze- 
cież jest także czytelnikiem. Je- 
Śli film jest udany, to sam po- 
winien zawierać odpowiedź na 
pytanie, co mnie skłoniło do re- 
alizacji. Jeżeli film jest słaby, to 
obawiam się, że próba przekc- 
nania do niego widza przez ob- 
jaśnianie złożonych intencji by- 
łaby mieuczciwością. 














Są i inne powody. Na ogół 
pracuję chętnie, ale na widok 
maszyny do pisania opanowuje 
mnie szczególne lenistwo, zwią- 
zane może z tym, że w: a- 
danie się za pomocą słów jest 
dla mnie znacznie trudniejsze niż 
za pomocą filmu. Chętnie powo- 
łuję się na powiedzenie Goethe- 
Po Adm: twórz — nie ga- 

laj!”. 

Ponieważ jednak po długiej 
przerwie przypadł mi znowu za- 
szczyt wystąpienia z filmem 
przed polską publicznością, któ- 
rą cenię nie tylko za znajomość 
szkuki, lecz i za zainteresowania 
teoretyczne, mamówiłem sam sie- 





Regimantas Adomaitis w fiłmie „Czlo- 
wiek przeciw człowiekowi'* 





















































































bie do przekroczenia progu tych 
wąltpliwości i napisania o fil- 
mie „Człowiek przeciw  czło- 
wiekowi”. 

Wydaje mi się, że jest to pod 
wieloma względami film osobli- 
wy. Spośród moich filmów ten 
jest najuboższy w dialogi i nie 
jest bo przypadek, lecz dowód 
zmian w moim pojmowaniu este- 
tyki filmu, zwrotu w stronę środ- 
ków iwyrazu oddziałujących bez- 
pośrednio na wrażliwość. Przy- 
pomniał mi się dawny ekspery- 
ment, który często przeprowadza- 
łem, i który może być z łatwością 
powtórzony przez każdego. Jeżeli 
grupę osób poprosić, aby po pię- 
ciu sekundach namysłu wymie- 
niła scenę filmową, która wła- 
śnie przyszła im na myśl, każdy 
opisze obrazy, nikt zaś nie od- 
woła się do dialogów. Tak więc, 
choć słowo jest tak bardzo zwią- 
zane z człowiekiem, jako wyraz 
tego co duchowe, /to jednak sil- 
niejsze, bardziej utrwalające się 
w pamięci są wrażenia wzroko- 
we. W tym sensie również struk- 
tura filmu „Człowiek przeciw 

F człowiekowi” jest swoista i być 
może zasługuje na komentarz. 

Pewien mężczyzna dwukrotnie 
w swym życiu staje do konfron- 
tacji na Śmierć i życie z innym 
mężczyzną, za każdym razem z 
powodu kobiety. Niektórzy kry- 
tycy zauważyli, że film rozpada 
się na dwie części. Brawo! Bo- 
wiem tak, jak na bliźnięta skła- 
dają się diwie osoby, tak i moja 
fabuła powoduje pewną dwu- 
dzielność struktury dramaturgicz- 
nej. Mogę z łatwością zrozumieć, 
że istnieją widzowie, którym 
pienwsza część odpowiada bar- 
dziej niż druga, i odwrotnie. 
Obie części filmu różnią się bar- 
„dzo znacznie. Gdy w pierwszej 
konfrontacja obu mężczyzn za- 
mienia się w bezsensowny poje- 
dynek, w którym jeden z nich 
straci życie, to w drugiej boha- 
ter poszukuje bardziej ludzkiego 
rozwiązania, kitóre jednak nie- 
łatwo znaleźć, bo i ono dotyka 
jego jestestwa. Człowiek ten na- 
raża na szwank swe dobre imię, 
nie reaguje na drwiny przeciw- 
nika z niemęskiego zachowania, 
musi odrzucić stare, głęboko za- 
korzenione zasady moralne. Wre- 
szcie jednak znajduje rozwiąza- 
nie. Antagonizm, który był po- 
wodem  pienwszego pojedynku, 
okazał się fpozomy. 

Film zaczyna się od powrotu 
dwóch żołmierzy z niewoli. Po- 
znają się w drodze do domu. 
Obaj marzą o swych kobietach. 
Ale, będąc już niedaleko celu 
wędrówki, pojmują z przeraże- 
niem, że poślubili tę samą oso- 
bę. Starszy już na początku woj- 
ny został uznany za zaginionego, 
potem za zmarłego; młodszy oże- 
nił się później z jego żoną. Po- 
nieważ żaden z mich nie może 
i nie chce zrezygnować ze swych 
praw, starszy doprowadza do 
bezmyślnego pojedynku — przej- 
ścia przez zaminowany las. Kto 
przejdzie, zostanie z kobietą. 

Ta część filmu o dużym napię- 
ciu może odpowiadać miłośni- 
kom kina akcji. W części dru- 
giej Konflikt przenosi się do 
wnętrza bohatera, rozgrywa się 
przede wszystkim w jego duszy. 
Wymaga to oczywiście innych 
środków reżyserskich i insceni- 
zacyjnych, subtelniejszych, wy- 
magających odpowiedniego przy- 
gotowamia widza. 

Nie zamierzam opowiadać fa- 
buły, pragnę się ograniczyć do 
tego, co najniezbędniejsze, by 
czytającemu te słowa umożliwić 

wgląd w niektóre problemy twór- 


cze, wyłaniające się w czasie 
pracy. 

Krótka powieść  „Pojedynek” 
Kurta Biesałskiego, debiut mło- 
dego pisarza, wywarła na mnie 
duże wrażenie. Spojrzałem na 
nią poprzez problemy, z który- 
mi się 'wiąże, z którymi ja sam 
się mocuję. Historia rozgrywa się, 
jak już mówiłem, krótko po woj- 
nie. Gdyby tto była tylko rzecz 
o tamtych czasach, nie zaintere- 
sowałaby mnie zapewne tak bar- 
dzo. Te czasy często były opisy- 
wane, ja sam do nich powraca- 
łem w filmach. Widza porusza- 
ją jednak problemy współczesne, 
dzisiejsze. Szybko więc skonstato- 
wałem, że musi to być film o 
problemach współczesnych. Po- 
nieważ akcja rozgrywa się przed 
trzydziestu laty, ałe mowa jest 
o sprawach ważnych dziś, ko- 
nieczny stał się swego rodzaju 
przekład, którego nie może za- 
wierać sam film, który musi być 
dokonany przez iwidza. 

Dalej — musiałem postawić so- 
bie pytanie, jaki gatunek jako 
forma dramaturgiczna może uła- 
twić ten przekład. Epika, którą 
często się posługiwałem, i która 
okazała się przydatna dla powie- 
ściowego przedstawienia szerokiej 
panoramy czasowej, tu była wy- 
kluczona: przesunęłaby zbytnio 
akcent filmu na sprawy histo- 
rycznt, uwięziłaby go w tamitej 
epoce. Rozważałem także przy- 
datność innych form i gatunków. 
Zastanawiałem się nawet, czy 
materiał nie nadaje się na kome- 
dię, czy przypadkiem ten wła- 
śnie gatunek nie jest szczególnie 
przydatny, aby pożegnać się z 
dawnymi czasami i problemami 
trochę na wesoło, a trochę z łez- 
ką. Nawet jeśli brzmi to nieco 
frywolnie, ta możliwość jeszcze 
i teraz nie wydaje mi się nie- 
dorzeczna, 'wszelako nie znalaz- 
łem właściwego rozwiązania na 
tej drodze. Raczej mogłoby mi się 
udać — tak przynajmniej sądzę 
— posłużenie się ironią, która 
ułatwiia zachowanie dystansu do 
miejsca i czasu. Niestety, (także 
oddala od bohałtera, który tym- 
czasem stał mi się bliski i zma- 
ny, którego polubiłem tak, że 
odrzuciłem ten sposób uzyskania 
dystansu. Wreszcie doszedłem do 
formuły dramatu. Pozwala ona 
na koncentrację, nadaje posta- 
ciom jasne kontury, umożliwia 
ostre konflikty. Wydało mi się 
to najbardziej odpowiednie wo- 
bec krańcowo konfliktowych sy- 
tuacji maszej opowieści, których 
nie chciałem łagodzić. 

- Ale dramat zawiera różne moż- 
liwości. Wybrać dramat psycho- 
logiczny? Zrealizować film przed- 
stawiający zróżnicowane charak- 
tery? I tu także miałem wątpli- 
wości. Im narracja będzie bo- 
gatsza w miuanse, tym konkret- 





niej postacie zwiążą się z czą- 
sem i otoczeniem, ze swym śro- 
dowiskiem. Ja jednak dążyłem 
do pewnego rodzaju abstrakcji, 
do uogólnienia, które byłoby iwy- 
razem problemów naszych cza- 
sów. Poszukiwałem więc formu- 
ły dramaturgicznej, pozwalającej 
by to, co wyraża się obrazem — 
było zarazem interpretacją jesz- 
cze czegoś innego, formuły, w 
której obraz byłby nie tylko od- 
biciem rzeczywistości, lecz tak- 
że symbołem, To doprowadziło 
mnie do paraboli, metafor i sym- 
boliki, przy jednoczesnej rezy- 
gnacji z bladych alegorii. .Wraz 
z metaforycznym kształtem po- 
jawiła się możliwość tworzenia 
napięcia dramatycznego raczej 
za pomocą obrazów niż słow- 
nych potyczek, czyli wyrażenia 
akcji Środkami rzeczywiście fil- 
mowyrmi. 

Musiałem jednak ominąć no- 
we, a właściwie prastare rafy. 
Nie mogłem na przykład posłu- 
żyć się wyświechtanym stereo- 
typem symboliki związanej z na- 
turą. Na pewno przypomną so- 
bie państwo wiele filmów, w 
których deszcz oznacza smutek, 
a słońce — szczęście, a także fil- 
my, które odwracając te niesku- 
teczne już dziś stereotypy poka- 
zywały dla odmiany kochającą 
się parę w potokach deszczu itp. 
Nie, metafory. które chciałem 
zastosować, choć ściśle związa- 
ne z przyrodą, miały być zdeter- 
minowane społecznie. Ponadto 
pragnąłem, aby obraz wskazywał 
wprawdzie sprawy inne, głęb- 
sze, pozostające w ukryciu, ale 
by zarazem nie musiał konkret- 
nie coś „znaczyć”, bo to zamie- 
niłoby film w rebus. Miałem na- 
dzieję, że dobiorę takie obrazy, 
które spowodują oddźwięk u wi- 
dza, poruszą coś, co wiąże się 
z jego własnym życiem, coś, co 
warte byłoby przemyślenia. Ale 
każdy. człowiek żyje innym ży- 
ciem, co umożliwia bardzo róż- 
norodne  intepretacje. Symbole 
zawierałyby więc pewien procent 
nieokreśloności, która jednak nie 
powinna powodować interpreta- 
cji fałszywych, odwrotnych w 
stosunku do mego zamierzenia. 
Starałem się zatem pozostawić 
pewne nieokreśloności obrazów, 
wykluczających jednak banał z 
jednej, a abstrakcyjność z dru- 
giej strony. Pozwólcie, że przy- 
toczę kilka przykładów, które z 
racji ograniczonego miejsca mo- 
gę tylko z grubsza naszkicować. 

W pierwszej części pojedynku- 
jący się mężczyźni przemierzają 
— jak już wspomniałem — zami- 
nowany las. W połowie drogi, w 


(ICT TAJLENO LAB) 


Prof. dr Kurt Maetzig, jeden z czołowych reżyserów NRD, podczas 
II wojny światowej wstąpił do nielegalnej Komunistycznej Partii Nie- 
miec. W 1946 r. był współzałożyciełem wytwórni DEFA, powołał do życia 
kronikę filmową, w pierwszych miesiącach powojennych realizował fil- 
my dokumentalne: Już wówczas rozpoczął także pracę nad pierwszym 
filmem fabularnym. Ma m. in. w swym dorobku „Małżeństwo w mro- 
ku” (1947) — dramat ludzi prześladowanych w czasach faszyzmu, „Czte- 


ry pokolenia” (1949) — epicki obraz dziejów robotniczej rodziny, „Radę 
bogów (1950) — film wymierzony przeciw koncernom zbrojeniowym za 
Łabą, „Małżeństwo aktorki” (1951) — dramat pary artystów mieszka- 
jących w podzielonym Berlinie, dwa filmy o Erneście Thaelmannie 
(1952—1954), komedię „Dziewczyna z domu poprawczego” (1957), „Mil- 
czącą gwiazdę” (1960) według „Astronautów” Lema i dramat „Człowiek 
przeciw człowiekowi” 41976). Profesor, przez pewien czas także rektor 
Wyższej Szkoły Fiłmowej w Babęlstergu, 





— Doszedłem do formuly dramatu 
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środku lasu, starszego z nich, te- 
go, który spowodował przeraża- 
jący pojedynek, ogarnia strach. 
Zatrzymuje się, nie może iść da- 
lej, woła do drugiego: — Masz 
rację, to szaleństwo, wracajmy! 
Ale w drodze powrotnej młodszy 


trafia ma minę i ginie. Drugi 
idzie do kobiety. Lecz ona cze- 
kała na tamtego, tylko tamtego 
kochała. Absolutny bezsens po- 
jedynku staje się oczywisty. 

W dyskusjach z widzami poja- 
wiają się bardzo różne interpre- 
tacje. Naturalnie, są tacy, którzy 
nie próbują interpretować tej 
sceny, pozwalając się porwać 
akcji pełnej napięcia. Nie widzę 
w tym nic złego. Ale są i inni, 
którzy mierzą głębiej. Bliskie mi 
było porównanie z wojną, w któ- 
rą łatwo jest się zaplątać, ale 
trudno wyplątać, a która w grun- 
cie rzeczy niczego nie rozwiązu- 
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je. Był jednak także pewien mło- 
dy widz, jak się okazało — zapa- 
lony motocyklista, który słysząc 
zarzut, że taki pojedynek jest 
zupełnie nieprawdopodobny, po- 
wiedział: — Sądzi pan, że dzi- 
siaj pojedynki już się nie zda- 
rzają? Codziennie spotyka się je 
na szosach. Kogoś denerwuje 
brutalna jazda innego, prześciga 
go, prowokuje, zaczyna się wy- 
ścig, szybkość rośnie — 100, 120, 
130 kilometrów na godzinę. Za- 
kręt, drzewo, zabity. Pojedynek 
bez powodu ze śmiertelnym skut- 
kiem. 

Podobał mi się ten komentarz. 
Możliwe jest również wiele in- 
nych interpretacji. Przykład: 
scena pieczenia chleba. Młoda 
kobieta, uciekinierka, całymi la- 
tami tułająca się po różnych 
drogach, znalazła wreszcie męż- 
czyznę, znalazła dach nad głową, 
pod którym- może upiec chleb. 
Ale ziemia naokoło naszpikowa- 
na jest minami i pociskami, któ- 
re mężczyzna musi rozbroić. Pie- 
czenie chleba zajmuje w filmie 
wiele miejsca; fuga na organy 





Kurt Maetzig na planie filmu „Człowiek przeciw człowickowi** 


podkreśla niemal sakralność wy- 
darzenia. Obraz pokoju nie ja- 
ko idylli, lecz niezbędnych, choć 
niebezpiecznych zadań? Może 
również obraz miłości? Każdy 
widz musi to sam rozstrzygnąć. 

Reżyser, próbując uporać się z 
taką strukturą, konsekwentniej 
niż zazwyczaj prowadzi stały, 
milczący dialog z przyszłym wi- 
dzem, musi właściwie ocenić je- 
go możliwości, gotowość do to- 
warzyszenia mu na tej drodze. 
Poszukiwanie właściwej miary 
proponowanych symboli i meta- 
for, aby nie wydawały się banal- 
ne ani zbyt wyszukane, to sła- 
wetny „problem gustu”. 

Proszę pozwolić mi na jeszcze 
jeden przykład. Podczas drugiej 
konfrontacji, kiedy staje się ja- 
sne, że pojedynek o kobietę mo- 
że się powtórzyć, jest scena wal- 
ki kogutów. Młoda wieśniaczka 
chwyta jednego z nich i zabija 
uderzeniem siekiery. Według sce- 
nariusza miała powiedzieć: — 
Jednego trzeba się pozbyć! Kie- 
dy kręciłem tę scenę, słowa wy- 


dały mi się zbędne, natręt- 
ne. Usunąłem je. Później, w cza- 
sie rozmów z widzami, stwier- 
dziłem, że wielu z nich nie po- 
wiązało walki kogutów z kon- 
frontacją mężczyzn. Czy zatem 
zrobiłbym lepiej zostawiając te 
słowa? Nie sądzę. Przecież je- 
stem odpowiedzialny za poziom 
filmu. Chciałbym dotrzeć do wi- 
dza, nie goniąc jednak za nim. 

Dla mnie ta nie skostniała. 
lecz w najwyższym stopniu ży- 
wotna jedność filmu i widza w 
dynamicznym związku wzajem- 
nym — jest właśnie sztuką fil- 
mową. Sztuką, która wymaga 
stałego kontaktu między twórcą 
i widzem. I to jest w niej pięk- 
ne. 


KURT 
MAETZIG 


Tłumaczył: 
JERZY TRAFISZ 








tym razem ten starszy kor- 

pulentny pan, częściej prze- 

bywający w fotelu niż sto- 

jący na nogach, o twarzy 

satyra i zarazem jowialnego 

bożka — spłatał figla w 
wielkim stylu. Zrobił film, który 
wyślizguje się z rąk. 

Dossier prasowe „Intrygi ro- 
dzinnej” zdradza, że magia na- 
zwiska Hitchcocka udzieliła się 
piszącym. Zmienił się styl re- 
cenzji; są bardziej niż zwykle 
górnolotne i eleganckie, krytycy 
nie skąpią wysiłku, aby dać do 
zrozumienia, że stać ich na wni- 
kliwe spostrzeżenia i dowcipne 
komentarze. Z podejrzaną jedno- 
myślnością powtarzają opinie, że 
film jest realizacyjnie bezbłędny. 

Pod tym koronkowym orna- 
mentem nastąpiła polaryzacja 
poglądów. Dla jednych, a ci są 
w mniejszości, „Intryga rodzin- 
na” jest summą Hitchcocka, ale 
— dodają w formie alibi — w 
klasie „rozrywkowej”; dla dru- 
gich — dziełem nie dorównują- 
cym poprzednim filmom, choć z 
bezspornym piętnem dawnego ta- 
lentu. 

„Intryga rodzinna” powstała 
dziś, ale mogła powstać wczoraj 
lub jutro. Pod pewnym wzglę- 
dem film przechodzi obak, jego 
orbita zachowuje niezależność 
wobec grawitacji współczesnego 
kina. Tłumaczyć to właściwością 
albo ekscentrycznością stylu 
Hitchcocka byłoby pustosłowiem 
choćby dlatego, że po prostu tak 
nie jest — związki z rzeczywi- 
stością i współczesnym kinem 
są bardzo silne, ale ukryte. 
Rzecz w tym, że Hitchcock do- 
prowadził film do krystalicznej 
czystości i prostoty; nie ma ani 
jednego rozwiązania, które było- 
by nową propozycją formalną; 
nie ma też żadnego wysoko no- 
towanego tematu-problemu, na 
którym, jak na gwoździu, recen- 
zent lub widz może zawiesić 
swój własny obrazek wycięty z 
życia albo z gazety. 

W oświadczeniu Hitchcocka, 
złożonym Cinema International 
Corporation, czytamy: „Tym, co 
mnie zainteresowało od początku 
w powieści Victora Canninga 
»The Rainbird Patterne, z której 
powstała »Intryga rodzinna«, by- 
ła możliwość zbudowania — po- 
przez sytuację centralną — fil- 
mu adaptującego formę trójką- 
ta bez podstawy, którego wierz- 
chołek będzie miejscem spotkań 
dwóch linii dotychczas niezależ- 
nych”. 

Bohaterami „Intrygi” są dwie 
pary: pokątna wróżbiarka Blan- 
che (Barbara Harris) i taksów- 
karz Lumley (Bruce Dern) oraz 
tajemnicza Fran (Karen Black) 
i — nie tylko jubiler — Adam- 
son (William Devane). Zacznie 
się wszystko od tego, że pewnej 
starszej pani zechce się szukać 
prawowitego spadkobiercy jej 
majątku, który zaginął bez wieści 
jako dziecko. Te dwie pary, jak 
dwie linie trójkąta, będą się 
zbliżać do siebie nieuchronnie 
acz wrogo; w przestrzeni między 
nimi znajdzie się miejsce na 
aferę z diamentami, kidnaper- 
stwo, zamach, porwanie biskupa. 

Niezwykłość „suspensu” pole- 









































ga tu na tym, że Hitchcock zre- 
zygnował zupełnie z atutów po- 
mocniczych — wyraźnych aluzji, 
ważkich problemów, społecznych 
lub politycznych diagnoz. Po 
obejrzeniu „Intryga rodzinna” 
przedstawia się jak wzorcowy 
mechanizm zegarkowy w prze- 
zroczystej obudowie; wszystko 
jest widoczne jak na dłoni, uza- 
sadnione i zrozumiałe, a przecież 
narasta w nas niejasne choć su- 
gestywne przeświadczenie, że 
za tym mechanizmem kryje się 
reżyser — twórca, który go skon- 
struował. W tym tkwi istota este- 
tyki Hitchcocka, czy lepiej — 
jego sojusz z widzem, który w 
niczym nie krępuje autonomii 
twórczej. 

Rytmem filmu są dramatyczne 
spięcia i humorystyczne rozłado- 
wania. Samo tworzywo nie jest 
czysto abstrakcyjne, bowiem zo- 
stało nasycone sokami z dawnych 
filmów Hitchcocka, z współczes- 
nego kina, z życia. Można więc 
odnaleźć w „Intrydze rodzinnej” 
parafrazy scen z „Szantażu” i 
„Północ-Północny Zachód”; pa- 
rodie modnych tematów (np. jas- 
nowidztwa) lub pełnych napięcia 
sekwencji (np. rajdów samocho- 
dowych) współczesnego kina; 
niektóre wątki, jak kidnaperstwo 
i maskujący inną działalność ma- 
gazyn jubilerski, nie są tworami 


Jak zjawa z filmu Boisseta 








intryga rodzinna 


fikcji, lecz realiami życia amery- 
kańskiego. 

Największy rozgłos zyskała 
scena porwania biskupa z kate- 
dry, ale jedną z najlepszych jest 
inna — szaleńczy zjazd samocho- 
dem bez hamulców serpentyną 
górską. Na jej mistrzostwo skła- 
dają się trzy okoliczności: 

— jest ironicznym cytatem ta- 
kich jazd z „Bullitta”, „Znikają- 
cego punktu” i tuzina podobnych 
filmów; 

— choć sam zjazd został 
wmontowany w film z żelazną 
konsekwencją (brak hamulców 
jest skutkiem zamachu, o czym 
wie widz, a następna scena po- 
twierdza ewangeliczną zasadę, że 
kto mieczem wojuje, od miecza 


zginie) — ma walor doskonałej 
samodzielnej etiudy; 
— punkt ciężkości spoczywa 


nie na brawurowej inscenizacji, 
lecz na obserwacji zachowania 
taksówkarza i wróżbiarki. Gdy 
zdadzą sobie sprawę z sytuacji, 
rozegra się scena tyleż humory- 
styczna, co potwierdzająca znajo- 
mość psychiki kobiecej przez 
Hitchcocka — wróżbiarka będzie 
histerycznie  dusiła krawatem 
kierowcę, czym stary mistrz za- 
żartował i sam z siebie, bowiem 
jest to także dobrotliwe i kpiące 
zarazem powtórzenie kluczowego 
motywu z „Szału”. 






Filmy Hitchcocka są dopraco- 
wane w każdym szczególe, rów- 
nocześnie mają lekkość impresji, 
nawet ślady improwizacji. Na 
prezentację w Cannes nie przy- 
jechał reżyser, bo mu nie pozwo- 
lił stan zdrowia, przyjechała na- 
tomiast Karen Black, która z 
wprawą i wdziękiem naśladowała 
jego gesty i dudniący jak pod- 
ziemna rzeka głos. Opowiedziała 
zabawną i charakterystyczną hi- 
storyjkę. Na wstępną rozmowę 
z Hitchcockiem przyszła zaraz po 
powrocie z urlopu, który spędza- 
ła we Francji. W Paryżu kupiła 
sobie blond perukę, czarny kape- 
lusz z dużym rondem, czarny 
długi płaszcz i ciemne okulary 
— i tak ubrana zjawiła się na 
spotkanie. „Moje dziecko — po- 
wiedział Hitchcock, który bardzo 
lubi słowo »dziecko« — wyglądasz 
ssstrasznie. Będziesz w tym gra- 
ła. Dodam ci tylko pistolet”. Rze- 
czywiście, Karen Black w „In- 
trydze rodzinnej” wygląda jak 
jakaś zjawa z filmu Boisseta. 

W sztuce Hitchcocka, tego sta- 
rego bożka kina, jest samowy- 
starczalna radość tworzenia, któ- 
ra sprawia, że jego filmy „roz- 
rywkowe” są wyższej próby. niż 
wiele problemowych. 
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DO TRZECH 
RAZY 
SZTUKA 


— Chciałbym zmieniać stroje, gesty, słowa 
— Aktorstwo wciąga jak pisanie wierszy 


w filmie 


„Con amore* 


Z Marią Kowalik w filmie „Jezioro osobliwości* 


© Trafił Pan przed kamerę jako 
człowiek z ulicy? 


— Zadecydował łut szczęścia. 
W ostatnim dniu wakacji w Ustce 
zauważyła mnie asystentka reży- 
sera Jana Batorego, pani Ewa 
Andrzejewska. To zadecydowało 
o próbnych zdjęciach do film 
„Jezioro osobliwości”. 


© Po których otrzymał Pan TYOIlĘ... 


— Byłem już oswojony z pro- 
stymi zadaniami aktorskimi, gdyż 
dwukrotnie, niestety, bez powo- 
dzenia. zdawałem do warszaw- 
skiej szkoły teatralnej. Przeszka- 
dzała wada wymowy. 


© Teraz jest Pan na czwartym ro- 
ku studiów. Czy nie czuje sie Pan 
zawiedziony? 


— Ani przez moment. Aktor- 
stwo, nawet w szkolnym wymia- 
rze, wciąga jak gra na jakimś in- 
strumencie czy pisanie wierszy. 
Studia aktorskie dają możliwość 
kształtowania osobowości, wy- 
obraźni. swoich odruchów. W cza- 
sie gry zapomina się nawet oso- 


Rozmowa 
z MIROSŁAWEM 
KONAROWSKIM 


bie samym, wchodzi się w inną 
postać, w inny świat. Wielką sa- 
tysfakcję sprawia świadomość, iż 
swoją grą wpływa się na partne- 
rów, na ich reakcje. To niespo- 
dziewane odkrywanie w sobie 
cech granych bohaterów, ludzi ży- 
jących w innym wymiarze psy- 
chologicznym, moralnym i histo- 
rycznym dostarcza wielu rad 
ci. 

© Kilka lat dzieli Michała z „Jezio- 


liwości” i Andrzeja z „Con 
Jak Pan ich ocenia? 


— To chłopcy wrażliwi. Każdy 
na swój sposób. Pierwszy postę- 
puje jednak jak szczeniak. W 
skomplikowanej,  niejednoznacz- 
nej sytuacji nie umiał się zach 
wać jak dojrzały mężczyzna. Wy 
wołuje awanturę, która ostatecz- 
nie załamuje dziewczynę. 


© Czy wierzy Pan w poświęcenie 
podobne do poświęcenia Andrzeja? 


— Wierzę. Nie tylko jako akto- 
rowi zależało mi, aby widzowie 
uwierzyli, że istnieją tacy chłop- 
cy jak Andrzej. Przecież każdy 


— Zależało mi, żeby widzowie uwierzyli 





— Zadecydował łut szczęścia p 
W filmie „Jezioro osobliwości'* 


musi nieustannie dokonywać: wy- 
boru między obowiązkami zawo- 
dowymi czy szkolnymi a sprawa- 
mi osobistymi. Nigdy jeszcze nie 
znalazłem się w takiej sytuacji 
jak Andrzej, ale gdybym w ży- 
ciu spotkał Ewę, też bym jej po- 
magał. Choć studia są dla mnie 
sprawą ważną. 

© Uczestnicy dyskusji opublikowa- 

śmie zastanawiali 

„ czy Andrzej nie stracił szansy, 
może niepowtarzalnej? 

— Nie wierzę w jedyne i nie- 
powtarzalne szanse. Gdybym tak 
myślał, zrezygnowałbym ze stu- 
diów aktorskich już po pierwszej 
nieudanej próbie. Zawsze istnie- 
ją kolejne szanse. 


© Bezpośrednio po „Jeziorze 050- 

ości” wystąpił Pan także w krót- 
m filmie „Punkt widzenia''. 
— w etiudzie fabularnej Ry- 
dzewskiego grałem  maturzystę, 
który dla dziewczyny wykrada 
tematy maturalne. Szybko prze- 
konuje się, że jest ona zwykłą 
egoistką. 


© Jak Ewa z „Con amore”? 


— To inna sprawa. Ewę uspra- 
wiedliwia choroba, ciężka choro- 
ba. Poza tym nie bardzo zdaje 
sobie sprawę, jak wysoką cenę 
płaci Andrzej. 


© Grał Pan podobnych bohaterów. 
To grozi powtarzaniem, 

— Myślałem już o tym. Chcia- 
łem zagrać kogoś innego, 
zdecydowanie odmiennego od 
Andrzeja. Ale mój los, jak los 
niemal wszystkich młodych akto- 
rów, jest w rękach reżyserów. 
Może w filmie kostiumowym? 
Nie żartuję. Chciałbym pojeździ 
konno. zmieniać stroje, gesty, sło- 
wa. 


© Za rok kończy Pan studia. Gdy- 
by mógł Pan wybierać między dużą 
rolą w filmie a takąż rolą w teatrze, 
jaki byłby wybór? 

— Teatr. Przede wszystkim 
teatr. Marzę o sprawdzeniu się 
na zawodowej scenie. Wobec 
publiczności. 


Rozmawiał: 
BOGDAN ZAGROBA 


Z Wojciechem Wysockim w „Con a- 
more* 
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KORESPONDENCJA WŁASNA Z KANADY 





Romin widać z daleka, nie zasłaniają go drapacze 
chmur z centrum Montrealu. Dlatego największa 
wytwórnia filmowa w Kanadzie nazywana bywa 
„łabryką* — ale nie „snów. Z Hollywoodem 
nie ma przecież nic wspólnego. 


iedyś mieściła się w 

Ottawie, w hali daw- 

nego tartaku. Stwo- 

rzył ją John Grier- 

son, niewielki wzro- 

stem Szkot o tempe- 
ramencie choleryka, dziś postać 
już legendarna — ojciec brytyj- 
skiego filmu dokumentalnego, 
teoretyk i prawdziwy geniusz 
organizacji. Z jego inicjatywy w 
1939 roku powołany został w Ka- 
nadzie National Film Board (Na- 
radowy, Urząd Filmowy), insty- 
tucja państwowa — wówczas u- 
nikalna, a i dziś jedna z nielicz- 
nych w zachodnim świecie. Mia- 
ło to być „oko Kanady” — ki- 
no, które „przybliży Kanadę Ka- 
nadyjczykom i innym narodom”. 
Kino dokumentalne, posługujące 
się filmem jako środkiem komu- 
nikacji i propagandy. 

Minęło prawie czterdzieści lat 
i postulaty te bynajmniej nie 
straciły żywotności. Przede wszy- 
stkim dlatego, że Kanada ma 
swoją specyfikę. 21 milionów lud- 
ności (mniej niż w Polsce) za- 
mieszkuje obszar ustępujący roz- 
ległością tylko Związkowi Ra- 
dzieckiemu; dwa języki — fran- 
cuski i angielski — i dwie róż- 
ne kultury, pośród których 0 
zachowanie integralności walczą 
liczne grupy etniczne i regional- 
ne, a styl życia na przem, 
wym wybrzeżu ściera się z zu- 
pełnie odmiennym stylem na 
rzadko zaludnionych terenach 
rolniczych czy dalekiej Północy. 
Przybliżyć | Kanadę Kanadyjczy- 
kom? Oto, co mówił w 1973 rołcu 
ówczesny komisarz NFB, Sydney 
Newman: „Mamy dwa podsta- 
wowe problemy. Jeden stanowią 


obce wpływy, odczuwane szcze- 
gólnie w szkołach: 80 procent 
filmów w naszych kinach to pro- 
dukcje amerykańskie, brytyjskie 
i francuskie. 98 procent reper- 
tuaru opiera się na filmach za- 
granicznych. Dmgi — to brak 
wewnętrznej jedności. W NFB 
stoimy na stanowisku, że film 
jest Środkiem, którego użycie 
warunkuje zmiany socjalne i na- 
rodową unifikację”. Andre Lamy, 
który urząd komisarza przejął w 
roku 1975, mówi o „regionaliza- 
cji”, o aktywności lokalnych oś- 
rodków filmowych, ale zarówno 
rozpoznanie sytuacji, jak i ce- 
le pozostają te same. 

W ciągu czterdziestu lat pod- 
ważony został jednak monopol 
filmu jako uniwersalnego środ- 
ka komunikacji. Kiedy w 1953 
roku wprowadzono w Kanadzie 
telewizję, różne formy rozpow- 
szechniania filmów NFB — po- 
przez kluby, organizacje społecz- 
ne, religijne i naukowe — oka- 
zały się anachroniczne. Do dziś 
działa wprawdzie 27 biur wynaj- 
mu oferujących kopie 16 mm czy 
super-8 mm za minimalną opła- 
tą, ale to już tylko margines. 
NFB współpracuje z telewizją i 
poważną część swojej produkcji, 
obejmującej niemal 200 filmów 
rocznie, przeznacza właśnie na 
mały ekran. A jest to produkcja 
bardzo różnorodna. Od półminu- 
towych reklamówek, po pełno- 
spektaklowe filmy fabularne. 


* 


Gdy strażnik odnotuje już go- 
dzinę wejścia w wielkiej księdze, 
zatrzymać się trzeba w głównym 
hallu przed elektronicznym pla- 


nem („kosztował tyle, co pro- 
dukcja dwóch filmów”) i naci- 
skając różne guziki wytyczyć so- 
bie trasę. Ta „fabryka” przypo- 
mina bowiem labirynt. Ale mie- 
ści się tu  najnowocześniejsze 
chyba w świecie wyjposażenie 
filmowe, a to wymaga miejsca. 
Specjalny wyldział techniczny, nie 
związany z produkcją, przepro- 


„Boo-Hoo*, reż. Grant Munro 





wadza doświadczenia z nowymi 
rodzajami sprzętu i taśmy, opra- 
cownuje udoskonalenia. Podobno 
możliwości techniczne wyprze- 
dzają praktyczne ząpotrzebowa- 
nie — ale to już zupełnie inna 
sprawa. Oto jedno z najnow- 
szych udoskonaleń, akurat bar- 
dzo praktycznych: podwójna 
ścieżka dźwiękowa umożliwiają- 
ca wyświetlanie filmu z tej sa- 
mej kopii w dwóch wersjach ję- 
zykowych. Podobno wystarczy 
coś przełączyć... Zastosowanie 
natychmiastowe, bo NFB opraco- 
wuje swoje filmy w 19 językach 
i to na użytek wewnętrzny. Obok 
kantońskiej odmiany chińskiego, 
hiszpańskiego czy języka urdu 
figuruje również polski dla fil- 
mów wykorzystywanych w oś- 
rodkach polonijnych, licznych w 
Kanadzie: W zasadzie jednak ca- 
ła produkcja skupia się w dwóch 
sekcjach — angielskiej i fran- 
cuskiej. A zabłąkany w klimaty- 
zowanych korytarzach wytwórni 
turysta zauważa podział przede 
wszystkim gatunkowy; gdzie in- 





dziej pracują  -dokumenfaliści, 
„oświatowcy”, gdzie indziej ani- 
matorzy. Trudno ominąć też og- 
romną halę zdjęciową z nowo- 
czesnym parkiem  oświetlenio- 
wym. Nieczęsto jest jednak wy- 
korzystywana. Filmów fabular- 
nych powstaje: w NFB mało, a 
ich twórcy stosują z reguły me- 
todę dokumentalną, dokonując 
zdjęć w autentycznej scenerii. 
Złośliwi powiadają, iż w hali za- 
nadto słychać samoloty, które 
akurat nad NFB zniżają lot, aby 
osiąść na płycie lotniska Mirabel. 
W rzeczywistości fabuła stanowi 
ciągle nie rozwiązany problem dła 
rozpowszechniania. O miejsce w 
kanadyjskich kinach walczy rocz- 
nie 12—15 filmów fabularnych 
rodzimej produkcji i rzadko wy- 
trzymują one konkurencję z re- 
nomowanymi przebojami amery- 
kańskimi. Filmy mówione po 
francusku mają wprawdzie wier- 
ną publiczność w prowincji 
Quebec, ale nawet ona nie gwa- 
rantuje zwrotu kosztów. W ubie- 
głym roku NFB poprzedził sta- 
rannie przygotowaną kampanią 
reklamową interesujący debiut 
fabularny Johna Howe - „Po co 
obciążać łódź?” (Why Rock the 
Boat?), ukazujący rozterki i nie- 
dole młodego intelektualisty — 
ale skutek okazał się zniechęca- 
jący. Dlatego częściej realizuje 
się fabularne epizody w ramach 
wielkich serii, które trafiają do 
telewizji — „Jeżeli chodzi o ko- 
bietę” czy „Pracujące matki”, z 
udziałem nawet znanych  akto- 
rów. A trzon produkcji po stare- 
mu stanowią dokumenty i filmy 
animowane, 


* . 


Caroline Leaf w dżinsach i 
sowich okularach w ciągu minu- 
ty zamienia ślepy korytarzyk na 
„piętrze animatorów” w salę pro- 
jekcyjną. Z kąta wyjeżdża pro- 
jektor super-8 mm. Pociągnię- 
cie sznurka — i na Ścianie roz- 
swija się ekran. Caroline jest jed- 
ną z najciekawszych dziś indywi- 
dualności w kanadyjskiej anima- 
cji, pracuje w piasku, który łą- 
czy według własnej, alchemicz- 
nej recepty z farbami wodnymi. 
Na niedawnym festiwalu w Otta- 
wie otrzymała Grand Prix za 
„Ulicę” (The Street) oraz główną 


"nagrodę w kategorii filmów dzie- 


cięcych za „Małżeństwo sowy” 
(Le mariage du hibou). Teraz sa- 
ma obsługuje projektor z  fil- 
mem jakiegoś amerykańskiego 
młodziana, prezentującego swoje 
„eksperymenty z plasteliną”. Na 
ekranie zamazany obraz, coś się 
kłębi. — Z początku nie wie- 
działem, jak puścić w ruch ka- 
merę... — wyjaśnia eksperymen- 
tator, wyraźnie sobą zachwyco- 
ny. Kilka osób wymyka się chył- 
kiem, rzuciwszy okiem na roz- 
miary rolki z taśmą. Wyrazu 
twarzy Caroline trudno się do- 
myślić, błyskają tylko okulary... 
* NFB stara się być dzisiaj fo- 
rum i szkołą młodych talentów. 
Projekcje, spotkania, dyskusje: 
każdy, kto przyniesie choćby ka- 
wałek taśmy, liczyć może na za- 
interesowaną publiczność. Oczy- 
wiście, znaczenie ma dopiero re- 
gularna praktyka u boku doś- 
wiadczonych realizatorów. Ale 
po jej ukończeniu wielu młodych 
ludzi po prostu odchodzi. Wolą 
nie kończące się trudy niezależ- 
ności niż biurokrację wielkiego 
przedsiębiorstwa. * Biurokrację. 
która bywa czasami kłopotliwa. 
potrafi odłożyć gotowy już film 
na półki. Wprawdzie komisarz 
Andrć Lamy rozpoczął urzędo- 
wanie od zwolnienia z siedmio- 
letniego aresztu „Przylądka na- 


dziei” (Cap d'espoir) Jacquesa 
Leduca —  paradokurnentalnego 
studium środowiska  młodocia- 


nych przestępców — ale ma w 
tym względzie zdanie zdecydo- 
wane: „Czy absolutna wolność 
pracy reżysera gwarantuje pow- 
stanie dobrego filmu? Osobiście 
sądzę, że praktyka jest bardziej 
skomplikowana i świadczy tylko 
o niewłaściwym postawieniu tej 
kwestii. Nie może istnieć wol- 
ność twórcza bez odpowiedzial- 


ności. Przestrzegać należy linii 
przyjętej przez instytucję. dla 
której się pracuje." 

Młodzi buntują się, odchodzą 


— i wracają. Charakterystyczna 
jest wypowiedź reżysera Donal- 
da Brittaina: „Zamieniają tu 
człowieka w biurokratę. niszczą 
go... -Co pewien czas trzeba 
uciekać, żeby zrobić dobry film. 
A jednak jest to najbardziej 
uprzywilejowana i najlepiej wy- 
posażona agencja filmowa w 
Świecie!”. Brittain uciekł, kiedy 
oferowano mu wysokie stanowi- 
sko, powrócił jednak, kiedy zni- 
kąd nie mógł dostać pieniędzy na 
realizację filmu o Małcolmie 
Lowrym, autorze „Pod wulka- 
nem”. NFB dysponuje bowiem 
środkami finansowymi. Rocznie 
23 miliony dolarów z subwencji 
rządowej i 10 miłionów z docho- 
dów własnych. 


* 


Na ekranie cmentarne wzgórze 
niemal w środku Montrealu. Sta- 
ry dozorca chodzi między na- 


grobkami, filozofuje pogodnie na 
temat śmierci, przemijania, ludz- 
kiej pamięci. To scena z filmu 
„Boo-Hoo” zrealizowanego przez 
Granta Munro, współpracownika 


Normana MeLarena, aktora z 
pamiętnych „Sąsiadów'. Tytuł 
właściwie nieprzetłumaczalny: 
oznacza demonstracyjny, często 
fałszywy żal, którego okazywa- 
nie stanowi część pogrzebowego 
ceremoniału. Film o płynnym 
rytmie, utrzymany w  rygorach 
klasycznego dokumentu. Jest jed- 
nym z ośmiu w serii „Atlantica- 


nada” — zbiorowego obrazu lu- 
dzi i miejsc atlantyckiego wyb- 
rzeża Kanady. W roku ubiegłym 
powstała również ośmioczęściowa, 
analogiczna seria „Pacificanada”. 
Znowu realizacja hasła „przybli- 
żyć Kanadę Kanadyjczykom”? 
Zwolennicy tego programu z sa- 
tysfakcją cytują przykład filmu 
„Notatka z Fogo' (A Memo from 
Fogo), który Colin Low nakręcił 
na małej wyspie w pobliżu No- 
wej Fundlandii, zamieszkanej 
przez społeczność nie umiejącą 
poradzić sobie z problemami eko- 
nomicznymi wywołanymi przez 
zmiany w gospodarce rybnej. 
Dzięki filmowi udało się jednak 
nawiązać porozumienie z władza- 
mi administracyjnymi, znaleźć 
wyjście z konfliktowej sytuacji. 
Trudno o lepszą ilustrację funk- 
cjonowania filmu jako rzeczywi- 
stego środka komunikacji. 


„Malżenstwo sowy*, reż. Caroline 


Leaf 





Reżyser Colin Low (pierwszy z lewej) i 


Ale młodzi, radykalni filmow- 
cy twierdzą, że NFB odwraca się 
od istotnych problemów społecz- 
nych i politycznych.  Zadowala 
się przypadkami  marginalnymi, 
albo przeciwnie — szuka recepty 
na uniwersalizm. W planach wy- 
twórni ważne miejsce zajmuje 
dziś gigantyczny projekt pod ha- 
słem ochrony środowiska: czter- 
dzieści dokumentów na temat 
żywności, braków energii, rozwo- 
ju technologii i zadań ekologii. 
Czy NFB rzeczywiście powinien 
być czymś w rodzaju ONZ 
światowego kina? Pytanie pozo- 
staje otwarte, ale nawet przeciw- 
nicy nie mogą odmówić działal- 


ności tego kanadyjskiego molo- 
cha rozmachu i — pożytku. 

ANDRZEJ 

KOŁODYŃSKI 


zespól trickowy 




















Z realizacji filmu „Wszyscy ludzie prezydenta”: Robert Redford i Dustin Hoffman 





Siedemnastego czerwca 1972 roku jeden z 


PO 


licjantów pełniących służbę w okolicy komplek- 
su budynków o nazwie Watergate zauważył w ok- 
nach kwatery partii demokratycznej jakieś tajem- 


nicze światło. 


krótce po- 

tem  aresztowa- 

no włamywa- 

czy, którzy usi- 

łowali zlikwido- 
wać aparaturę podsłuchową i ca- 
ły świat dowiedział się o aferze 
Watergate. Rozpoczęły się proce- 
sy osób z kręgu administracji 
prezydenta Richarda Nixona. 
Próbowano zatuszować włamanie, 
ale daremnie: ministrowie i do- 
radcy Białego Domu musieli się 
podać do dymisji. Krąg podejrzeń 
zacieśniał się coraz bardziej, 
wreszcie objął samego prezyden- 
ta, który — mimo rozpaczliwej o- 
brony — musiał złożyć swój urząd 
9 sierpnia 1974 roku. Był to gest 


w historii Stanów Zjednoczonych 
bez precedensu. 

Ogromną rolę w ujawnieniu 
afery Watergate odegrali dwaj 
dziennikarze z „Washington Post” 
— Bob Woodward i Carl Bern- 
stein. Przeprowadzili oni niezli- 
czoną ilość rozmów z rozmaity- 
mi osobistościami życia politycz- 
nego w USA. Publikowali wy- 
wiady na łamach macierzystego 
czasopisma, później zebrali je w 
książce pod tytułem „Wszyscy lu- 
dzie prezydenta”. Stała się ona 
natychmiast bestsellerem. Zainte- 
resował się nią znany aktor Ro- 
bert Redford, i nakłonił reżyse- 
ra Alana J. Pakulę, autora „Syn- 
dykatu zbrodni”, do przeniesienia 


l 


jej na ekran. Obok Redforda wy- 
stąpił Dustin Hoffman. Są oni 
na ekranie zgraną parą dzienni- 
karzy — nieprzejednanych, am- 
bitnych, zmierzających do wyt- 
kniętego celu, mimo rozmaitych 
gróżb i szantaży. 

Premiera filmu odbyła się 
czwartego kwietnia 1976 roku. 
Zaproszono na nią kilkuset dzien- 
nikarzy. Następnie „Wszyscy lu- 
dzie prezydenta” weszli na ekra- 
ny kin całego świata. Utwór Pa- 
kuli trafił także do Europy. Wy- 
świetlano go poza konkursem na 
festiwalach w Berlinie Zachod- 
nim i Karlowych Warach. Sku- 
piał uwagę wielu widzów, ale 
budził rozczarowanie. Było to 


| Komentarze | 









zrozumiałe. W filmie skrupulat- 
nie odtworzono wszystkie zdarze- 
nia opisane w książce Boba 
Woodwarda i Carla Bernsteina, 
przedrukowane w wielu czasopis- 
mach i powszechnie znane więk- 
szości widzów. Zabrakło więc w 
filmie sensacyjnym po prostu... 
sensacji, która trzymałaby w na- 
pięciu, absorbowała uwagę. Nad- 
miernie poza tym wyidealizowa- 
no parę dziennikarzy. A przecież 
wiadomo, że bohaterami sprawy 
Watergate byli nie tylko Wood- 
ward i Bernstein, lecz także sę- 
dziowie. prokuratorzy, adwokaci 
— nieustępliwi w dochodzeniu 
prawdy, wyświetlaniu najbardziej 
zawiłych tajemnic Białego Domu. 

Od filmu Pakuli bardziej inte- 
resujące stają się czynniki, któ- 
re doprowadziły do tego, że his- 
torię skandalu prezydenckiego 
wyciąga się w połowie roku 1976. 
Pojawiły się domysły, że chodzi 
o wywarcie wpływu na kampanię 
wyborczą, która odbędzie się w 
końcu bieżącego roku, że nie- 
przypadkowo włączono do „Wszy- 
stkich ludzi prezydenta” sceny 
dokumentalne z konwencji repu- 
blikanów, w których Gerałd Ford 






































jako przewodniczący zebrania 
wprowadza "na salę Richarda 
Nixona. Zostaje następnie wy- 






znaczony przez tegoż wiceprezy- 
dentem, a po dramatycznej re- 
zygnacji Nixona zajmuje fotel 
w Białym Domu. Nie kto inny, 
jak właśnie Ford, w miesiąc po 
objęciu stanowiska prezydenta, 
nakazał przerwać śledztwo w 
sprawie Nixona. O tym wszyst- 














kim się przypomina w obliczu 
wyborczej rywalizacji Forda z 
Carterem. 






Politycy republikańscy nie tra- 
cą jednak humoru. Nie wytrącił 
ich z równowagi ani film Pakuli, 
ani nowa książka Woodwarda i 
Bernsteina, „Ostatnie dni”, będą- 
ca wiwisekcją zachowania Nixo- 
na bezpośrednio przed ustąpie- 
niem. Autorzy ukazują byłego 
prezydenta jako niezrównoważo- 
nego histeryka, pijaka, człowie- 
ka pozbawionego morale, którego 
ulubionym zajęciem było — we- 
dług nich — wyszukiwanie po- 
dobnych grzechów podsłuchu u 
poprzedników: Kennedy'ego i 
Johnsona. Te grzechy podobno 
były nie mniejsze — i tylko nie 
znalazły swych dziejopisów. Były 
minister z gabinetu Nixona, John 
Connally, nie uważa, aby „Wszys- 
cy ludzie prezydenta” i książki 
dziennikarzy mogły wpłynąć na 
zmącenie poglądów Amerykanów: 
„..tak czy owak mają zbyt mało 
zaufania do polityków i nie może 
już ono wydatnie się zmniej- 
szyć”. 

Niezależnie od opinii polityków 
i dziennikarzy film Alana J. Pa- 
kuli wywołał duże zainteresowa- 
nie — nie tyle jednak problema- 
tyką i nie zawsze przekonywają- 
cymi rozwiązaniami artystyczny- 
mi, ile atmosferą i spekułacjami, 
jakie wokół „Wszystkich ludzi 
prezydenta” powstają od momen- 
tu jego waszyngtońskiej premie- 
ry. Jest to przykład żywotności 
kina w sensie oddziaływania po- 
litycznego i społecznego. Warto 
przy tym zauważyć, że walory te 
reprezentuje utwór pomyślany w 


konwencji sensacyjnej, krymi- 
nalnej. 
JANUSZ 
SKWARA 
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| VALCYKKOUA KIESLOWSKI. 
Zdiecia: Sławomir Idziak. Muzy- 
CHOTO EU ZUW UN 
fia: Andrzej Płocki. Kierownic- 
two produkcji: Zbigniew Stanek. 
Wykonawcy: Franciszek Pieczka 
(dyrektor Bednarz), Mariusz Dmo- 
chowski (przewodniczący Prczy- 
dium Rady Narodowej), Jerzy 
DULINNEDZ I KZ AE :TTUCESTYN 
EFUWEJ OWO SWANSON WAAM 
CEŁOJNANCWWO CN CELATINONZYĄ 
Stanisław Michalski (pracownik 
ministerstwa), Michał Tarkowski 
(redaktor TV), Andrzej Skupień 
(pracownik Prezydium RN), Ha- 
[LCN ZUICLOLCWACU CWE :TUTCIZCYN 
Joanna Orzeszkowska (córka 
Bednarza) i inni. Produkcja: PRE 
„Zespoły Filmowe” — Zespół 
„Tor”. Czas wyświetlania: 103 
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Historia 
czarno- 
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Pełnometrażowy film 
znanego dokumentalisty. 
współczesnego „ucznia 
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PELLSAŁZEJ 


SAUL LIG ENEORYA NIEJ 
Scenariusz: Leonid Leonow. Zdję- 
[SCE UCZE SEL TWW KJ CJAJNNJ 
muzyka ballad oraz wykonanie: 
ZEGIEUVLSA A ZTUU SANCTUS TICH 
Lewan Szengiełaja. Wykonawcy: 
Donatas Banionis (Mr McKinley), 
PZULEWAB:UUZI (narzeczona 
MckKinleya), Angelina Stiepano- 
wa (milionerka), Borys Babocz- 
kin (multimilioner), Ałła Demi- 
GOZWRŻECIWILJA AZ TOEWEUINIE 


Magazyn ilustrowany FILM. 
Jerzy Kossak, Alicja Kucz: 
DAKCYJ. DRALUCEWU 

dóchowski, 
Szymańska, 


Tygodnik. REDAKCJA: 
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Maria Oleksiewicz, Jan Olszewski 
Wacław Swieżyński (sekr. red.) . 


Mostilm. Barwny. 
OWU ONZE ESS CISIKOTCNAY 
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LEILA IANA) (OTS ZBY EG 
-Kinli". 


ILUULTACE 


Nasycony groteska, 
humorem pamflet na 
cywilizację: dramat 
ICON TWANSTANILCH 
daremnie próbuje uciec 
rozpętaną histerią wojenną. 


[EDNYACWNI 

zachodnią 
skromnego 
który 
przed 


Puławska 61. 02-593 


WIELU 
Trafisz, Jerzy 


Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, 
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OWEJ WAZO SCW 0 40Y2420:90) 
[77 3. GL UNYZROSCE Czesław 
Świrta. Muzyka: Czesław Niemen 
A JULES EW CJW WO WJACU 
NZEDLNIUWA ALS ELIAECCRZZCAJ 
Iwaszkiewicz „Kiedy tańczę” oraz 
OZEUO SOKU U AJRUUONIA JAJA 
konaniu braci Dymiter; „Będzie 
kolęda" Andrzeja Zielińskiego 
[UVA CYNEWA, ZOTOTJO (WAY CAZIET90 
SOHO O ZYNE JA AŻ OLE UWE 
społów „Skaldowie” i „Alibabki”. 
OOSLAZNNENIOŁOWA COPOLZLCH 
Kierownictwo  produkcj /4510 


niew Tołłoczko. Wykonawcy: Ry- 
OZLCENRCLINACZJ CYNA OC 
O UYALZJ SONA, ZEGRZICNZNINEWINAEJ 
EO NOGCZAC CU AU TYNRCNO CY 
DZA C COYAU SVR r EYE :IAZYUA 
-Łoza  (pensjonariuszka domu 
starców), Andrzej Gazdeczka (re- 
żyser tilmowy), Zdzisław Makla- 
kiewicz (kelner), Józef Pieracki 
(protesor ASP) i inni. Produkcja: 
PRF „Zespoły Filmowe” — „Ze- 
spół „Kadr”. Czas wyświetlania 
COLE OWAL TOW RZEK WEECNECTUH 
Premiera w październiku. 


COJUNANTYONZE 
nego twórcy filmów animowa- 
nych. Dramat starszej kobiety, 
która nie znajduje wspólnego ję- 
zyka z najbliższymi. 


Fabularny 


BYLIŚMY TACY ZAKOCHANI 


| told. hGAŁZL) 


CH W WO 4 CL OL0) YZWACYCNA 
nariusz: Age, Scarpelli i Ettore 
RU CHSYA ZSCESACE FOTCE SIA 
Muzyka: Armando Trovaioli. Sce- 
nografia: Luciano Ricceri. Wyko- 
LETO NWU CUISINE 
KS UO ST KEZEJNEDWCEJ CT LIARICZ CE 
no Satta Flores (Nicola), Stefania 
Sandrelli (Luciana), Giovanna 
Ralli (Elide), Aldo Fabrizi (Ca- 
tenacci) oraz Vittorio De S 
Federico Fellini. Marcello Ma 
stroianni, Mike Bongiorno i inni. 
Produkcja: Dean Film — Rzym. 
FA RZNWOZA NU CRZNKU WE CWACTA 
[ZZOZ CICIUCEB CZENIU Gl 
miera w pażdzierniku br. Tytuł 
oryginalny: „C'erevamo [ELU 
CLUEUWA 


Reżys 


Zadedykowany pamięci Vittorio 
De Siki (i z jego udziałem w €epi- 
zodzie) film o powojennych prze- 
mianach w świadomości Wło- 
OAZA OAABU CEYON WR COSZY 
LS CZLACABCLCJE 
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Kino francuskie w cyfrach: 222 
filmy fabuiarne w roku 1975 (o 
12 mniej, niż w roku 1974); wyraź- 
ny spadek współprodukcji (o 36 
procent), szczególhie z Włochami 
(o połowę); koszt produkcji — od 
60 do 300 milionów franków; w 
roku 1875 i 1976 debiutuje 38 re- 
żyserów — ale ilu z nich zdoła 
zrealizować drugi film?; w ubieg- 
łym roku przybyło 182 kina (częs- 
to drogą podziału większych sal 
na mniejsze) z 35 tysiącami miejsc; 
rekord kasowy 1976 — „Strach nad 
miastem* Henri Verneuila z Jean- 
-Paul Belmondo. 


* 


Jedenasty już narodowy Festiwal 
Filmu Belgijskiego odbędzie się 
w dniach 18—24 listopada br. w 
Namur. Obok przeglądu filmów 
najnowszej produkcji (20 pełno- 
metrażowych, około 100 krótkich 
i telewizyjnyci,) — retrospektywa 
dzieł najwybitniejszych reżyserów 
belgijskich, od Alfreda Machina 
do Andrć Delvaux. 


* 


W Lenfilmie powstaje tilm „72 
stopnie poniżej zera” Siergieja 
Danilina i Jewgienija Tatarskie- 
go poświęcony wyprawom ark- 
tycznym. Jedną z fównych ról 
bz: wybitny aktor Nikołaj Kriucz- 
ow. 


* 


Na naszym zdjęciu nowa twarz 
Alaina Delo: w. filmie „Ganz* 
Jacquesa Deraya, w epizodzie na- 
padu. Pismo „Cinó-revue” pocie- 





sza wielbicielki aktora, że scena 
trwa tylko kilka minut. 



























Sylvia Kristel 





NOWE 
„NIEBEZPIECZNE 
ZWIĄZKI: ? 


— pytają krytycy i widzowie, 
którzy obejrzeli najnowszy film 
autora „I Bóg stworzył kobietę”. 
Tym razem tytuł brzmi „Wierna 
żona** (Une femme fidele), ale 
film ma dużo wspólnego z „Nie- 
bezpiecznymi związkami”  Laclo- 
sa, powieścią, której uwspółcześ- 
nioną i nieudaną wersję ekranową 
Vadim przedstawił przed kilku- 
nastu laty. Sylvia Kristel gra he- 
roinę, u której można by się do- 
szukać sporych podobieństw do 
cnotliwej pani de Tourvel, Jon 
Finch jest uwodzicielem w stylu 
Valmonta. Uwodzi, ponieważ uwo- 
dzenie jest grą, a ponadto chce 
się przypodobać swej kochance 





fot. Cinć-revue 


(Nathalie Delon), która wprawdzie 
nie jest geniuszem zła, jak Lac- 
losowska pani de  Merteuil, ale 
usilnie stara się ją naśladować. 

Akcja ,Wiernej żony” toczy się 
w latach panowania Karola X. 
— Wybrałem ten właśnie okres — 
mówi Roger Vadim — ponieważ 
chciałem, aby mot bohaterowie byli 
oddaleni od problemów, które są 
dzisiaj naszym udziałem. Ale nit- 
gdy nie odczuwałem, że kręcę 
film kostiumowy. Wydaje mi się, 
że namiętność łącząca  cnotliwą 
kobietę t Don Juana, który wpa- 
da we własne stdła, może zda- 
rzyć się zawsze it wszędzie. 

W tytule nie ma żadnej ironii. 
Bohaterka wprawdzie ulega uwo- 
dzicielowi, ale wyznaje wszystko 
mężowi. Bo wierność oznacza, że 
można kochać tylko jednego czło- 
wieka. Zgadzam się, że w scena- 
riuszu można odnaleźć sporo po- 
dobieństw do  „„Niebezpiecznuch 
związków”, ale byłbym oszukał 
widownię, gdybym ogłosił, że in- 
spiracją dla scenarzysty Daniela 
Boulangera była książka Laclosa. 

Główną, tytułową rolę powie- 
rzyłem Sylvti Kristel nie dlate- 
go, że grała w „Emmanuelle”, ale 
dlatego, że mtała wszystkie wa- 
runki, aby zostać bohaterką 
„Wiernej żony”. 

Mój nowy film będzie adaptacją 
amerykańskiej powieści o zabaw- 





nym tytule „Znaczenie soku ja- 
btkowego w sprawach serco- 
wych”. Jest to historia 40-letnie- 
go rozwodntka, który nie chce się 
wiązać z ukochaną kobietą, po- 
siadającą "dwoje dzieci. Ale za- 


sfilmowaniu 
sztuki rozgrywającej się na scenie 
teatralnej, lecz na wyreżyserowa- 
niu jej zgodnie ze środkami, któ- 
re ofiarowuje telewizja. Będzie to 
już mój dwudziesty kolejny film, 
ale realizuję go z entuzjazmem 
debiutanta. 





NELLE 
I MATYLDA 


Natalia Bielochwostikowa: de- 
biut w filmie Siergieja Gierasi- 
mowa ,„Nad jeziorem”. Rola żony 
1 towarzyszki Lenina w filmie ,„Na- 
dieżda'* Marka Dońskiego. Kostiu- 
mowe role w „Legendzie o Dylu 
Sowizdrzale* i  stendhalowskim 
„Czerwonym i czarnym” — oba 
filmy w przededniu premiery. 
Jest dziś jedną z najciekawszych 
aktorek radzieckich młodego po- 
kolenia. W wywiadzie dla „Śo- 
wietskiego Filmu” mówi: 

— Moje dwie ostatnie role dzie- 
li przepaść. Prostota, uduchowie- 
nie — to Nelle z „Legendy o Dylu 
Sowizdrzale”. Arystokratka, dla 
której życie to gra i która musi 
przełamać A dumę dla miłoś- 
ci — to Matylda z „Czerwonego 
i czarnego”. Pracowałam z tak 
różnymi reżyserami, jak Ałow i 
Naumow oraz Gierasimow, mój 
nauczyciel z Instytutu. Ale łączy 
ich podobny stosunek do aktora. 
Widzą w aktorze osobowość, 
współtwórcę dzieła. 

Moje dalsze plany? Pracować. 
Lubię literaturę — głęboką, mą- 
drą, naznaczoną talentem. Ko- 
cham Szekspira. Nauczyłam się 
angielskiego, żeby czytać go w 
oryginale. Teraz marzę o jego bo- 
haterkach: Desdemonie i Julii, 
Lady Makbet i Ofelii, marzę tak- 


Natalia Biełochwostikowa 
fot. Sovexportfilm 








że o rolach w jego radosnych, 
pełnych życia komediach. Praw- 
da, jeszcze w czasie studiów 
grałam Desdemonę po angielsku 
na szkolnej scenie WGIK-u. To 
były tylko studenckie próby. Ale 
marzę też o roli rówieśniczki, 
współczesnej dziewczyny, takiej 
jak Lena z filmu „Nad jeziorem”. 
Właśnie ta kreacja była dla mnie 
szkołą sztuki i szkołą życia. 


Michael 
obecnie 
Aulidzie”, 


Cacoyannis realizuje 
w _ Grecji  „Ifigenię w 
Ta adaptacja tragedii 
Eurypidesa zakończy filmową 
trylogię antyczną Cacoyannisa, 
zapoczątkowaną „Elektrą'* (1961) i 
kontynuowaną „Trojankami'” 
(1971). Rolę Klitemnestry odtwa- 
rza Irena Papas, Ifigenię gra 13- 
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i 
-letnia Tatiana Papamoskou; Zdję- 
cia kręcone są w pobliżu '..Aten. 
Zdaniem reżysera Eurypides "SQ 
nie tylko jeden z najwybitnie, 
szych dramatopisarzy i jeden 
najlepszych scenarzystów  filmo- 
wych, ale także twórca, które- 
go dzieło zachowało nadal aktu- 
alność: Konflikty między władzą, 
słabością it wielkością, intrygi, 
bunty wybuchające na tle spo- 
łecznym i religijnym ukazane są 
poprzez pryzmat indywidualnych 
dztałań t cierpień ludzkich, któ- 
rych wymiar jest ponadczasowy. 





* 
Reżyser „Jeźdźca bez głowy” 
władimir wajnsztok realizuje | 
znów film przygodowy, którego | 


akcja rozgrywa się w Meksyku, 
w dobie walk o niepodległość. 
Tytuł: „Uzbrojony i niebezpiecz- 
ny”. Wnętrza kręcone są m.in. w 
Czechosłowacji, w halach Studia 
Barrandov. 





Luis BuąRuel 
WIDMO WOLNOŚCI 
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